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PRÉFACE  ('). 


Le  Compositeur.  On  m'a  dit  que  tu  écrh'ais  une  Étude  sur  la  gamme.  A  quel 
point  de  vue  envisages-tu  la  question?  S'agit-il  d'une  théorie  mathématique  ou  phy- 
sique, ou  d'une  étude  historique,  et  comment  as-tu  été  amené  à  l'entreprendre? 

L'Auteur.  Je  m'étais  souvent  demandé,  étant  enfant,  quelle  pouvait  être  l'ori- 
gine de  la  gamme;  pourquoi  elle  comprenait  certains  sons  plutôt  que  d'autres;  com- 
ment il  se  faisait  que  nous  reconnaissons  si  aisément  la  tonique  d'un  air  de  musique, 
rien  qu'en  l'entendant  jouer,  c'est-à-dire  dans  des  conditions  oîi  les  règles  indiquées 
par  les  livres  ne  sont  pas  applicables;  pourquoi  certains  airs  à  deux  ou  plusieurs  voix 
me  faisaient  l'eftet  d'être  en  modulation  perpétuelle,  alors  que  l'écriture  des  diverses 
parties  ne  semblait  déceler  aucun  changement  de  ton;  pourquoi,  quand  je  cherchais 
à  mettre  sur  le  piano  les  airs  que  m'avait  suggérés  ma  muse  enfantine,  je  netrouvais 
pas  toujours  sur  le  clavier  toutes  les  notes  que  j'eusse  désirées,  etc. 

J'avais  remarqué  aussi,  comme  tout  le  monde,  je  pense,  qu'il  existe  entre  les  notes 
de  la  gamme  certaines  parentés.  Ainsi,  dans  le  ton  de  do  que  j'employais  le  plus 
habituellement  pour  noter  la  musique  qui  me  venait  à  l'esprit,  je  reconnaissais  trois 
familles  :  la  famille  do  comprenant  do.  mi  et  sol,  la  famille  sol  comprenant  sol, 
si  et  lé,  et  la  famille  fa  comprenant /«,  la  et  do. 

Dans  «  ma  musique  » ,  chacun  des  membres  de  phrase  était  généralement  écrit,  sans 
que  je  l'eusse  cherché  le  moins  du  monde,  avec  des  notes  de  Tune  de  ces  familles,  et 
l'accompagnement  tel  que  je  le  trouvais  au  piano  était  aussi  formé  très  souvent  de 
notes  appartenant  à  la  même  famille  que  celle  du  chant.  Tous  ces  faits  devaient 
bien  avoir  une  cause,  et  j'eusse  été  curieux  de  la  connaître;  mais  mes  professeurs 
ne  répondaient  pas  toujours  à  mes  questions,  les  jugeant  déplacées;  et,  quand  ils 
répondaient,  c'était  souvent  par  des  raisonnements  calqués  sur  celui  du  Bachelier  de 
Molière,  expliquant  que  l'opium  fait  dormir  parce  qu'il  possède  une  vertu  dormitive  ; 
que  si  j'insistais  pour  savoir  pourquoi  il  possède  cette  vertu  dormitive,  on  me  fai- 
sait généralement  sentir  que  ma  curiosité  était  excessive  et  semblait  dénoter  un 
esprit  mal  pondéré. 

Je  me  suis  souvenu  il  y  a  quelque  temps  de  mes  curiosités  d'enfant,  et  j'ai  cherché 
à  comprendre  comment  la  gamme  est  faite,  et  pourquoi  on  ne  peut  y  introduire  une 
note  quelconque.... 

Le  Compositeur.  Mais  ne  peut-on  pas  y  introduire  une  note  quelconque?  Tu 
connais  ma  «  Rêverie  sicilienne  «  et  tu  te  rappelles  ce  passage  que  tu  aimes  tant 

{ '  )  Il  était  nécessaire,  au  début  de  cet  lîssai,  non  seulement  d'indiquer  la  nature  du  sujet  qui  s'y  trouve  traite',  mais 
encore  de  répondre  i  certaines  objections  préalables  qui  se  présentent  naturellement  à  l'esprit.  A  cet  effet,  l'auteur  a 
rapporté  en  j,'uise  de  préface  une  conversation  qu'il  a  eue  avec  un  de  ses  amis,  compositeur  de  musique,  venu  pour 
se  renseigner  au  sujet  de  la  présente  Etude. 


et  que  tu  trouves  si  expressif;  eh  bien!  je  peux  te  le  confier,  il  est  le  résultat  d'un 
pur  hasard;  en  jouant,  j'ai  accroché  fortuitement  un  certain /«;  dont  l'efîet  m'a  plu; 
alors  je  l'ai  gardé,  et  de  cette  fausse  note  j'ai  fait  une  appoggiature  expressive. 

L'Auteur.  Mais  toutes  les  autres  fausses  notes  ne  t'auraient  pas  aussi  bien  réussi, 
encore  que,  par  sa  construction  même,  le  clavier  constitue,  révérence  parler,  une 
sorte  de  guide-âne  limitant  les  erreurs  de  l'exécutant.  Il  t'est  bien  facile  de  t'en 
assurer  en  jouant  ta  «  Rêverie  »  au  violon  et  en  remplaçant  quelques-unes  de  ses 
notes  les  plus  pathétiques  par  les  sons  que  tu  produiras  en  posant  le  doigt  au  hasard 
sur  la  corde  vibrante  :  à  moins  d'être  servi  par  une  chance  extraordinaire,  tu  n'ob- 
tiendras le  plus  souvent  qu'un  résultat  afireux,  inacceptable  pour  toute  oreille  civi- 
lisée. La  gamme  admet  donc  certaines  lois  puisqu'on  n'y  peut  incorporer  un  son 
quelconque. 

Le  Cojii'OSiïECH.  Peut-être.  Mais  ces  lois,  la  théorie  ne  peut  te  les  fournir.  Cette 
question,  longtemps  controversée,  parait  aujourd'hui  nettement  élucidée.  C'est  ainsi 
que  Fétis,  dans  son  Traité  d'harmonie,  prouve  clairement  que  la  gamme  n'est  pas 
fondée  sur  des  lois  physiques  ou  mathématiques  et  que  sa  base  est  en  nous-mêmes. 
La  même  idée  est  exposée  dans  le  Traité  de  Reber.  Cet  auteur  estime  que  les  théo- 
ries scientifiques  n'ont  jamais  produit  que  des  dissertations  sans  résultat  pour  Part 
et  que  les  données  servant  de  base  au  système  musical  moderne  doivent  être  accep- 
tées comme  on.  accepte  une  révélation.  En  somme,  les  lois  de  la  Musique,  ou  du 
moins  ce  que  tu  appelles  ainsi,  doivent  être  de  simples  habitudes  de  notre  oreille, 
haJîitudes  qui  sont  devenues,  si  tu  veux,  une  seconde  nature,  en  raison  du  grand 
nombre  de  générations  depuis  lequel  on  pratique  la  gamme  ;  mais,  au  début,  la 
gamme  a  dû  trouver  son  origine,  non  pas  dans  la  nature  physique  ni  dans  les  lois  de 
la  Mathématique,  mais  bien  dans  une  convention  imaginée  par  l'homme. 

L'Auteur.  Assurément  l'habitude  joue  en  psychopédie  un  rôle  considérable;  que 
l'on  apprenne  l'honnêteté  à  un  enfant,  ou,  à  un  élève,  la  musique,  l'habitude  inter- 
vient, je  suis  loin  de  le  nier.  En  ce  qui  concerne  la  musique,  je  l'ai  souvent  constaté 
sur  moi-même.  Ainsi,  en  visitant  une  mosquée  en  x\lgérie,  j'ai  entendu  des  prêtres 
arabes  psalmodiant  à  de  nombreuses  reprises  un  certain  chant,  toujours  le  même;  ce 
chant,  dont  la  tonalité  m'avait  choqué  au  début,  est  arrivé  presque  tout  de  suite  à  me 
plaire  ;  avant  d'être  sorti  de  la  mosquée  j'aimais  déjà  ce  chant  et  ne  le  trouvais  plus 
monotone.  Depuis  cette  époque  il  m'est  souvent  revenu  à  la  mémoire,  et  je  le  retrouve 
toujours  avec  un  réel  plaisir. 

Je  me  souviens  aussi  de  la  musique  bizarre  que  j'ai  entendu  faire  par  une  négresse 
venue  du  centi-e  de  l'Afrique  et  dont  l'instrument  se  composait  d'une  série  de 
bouts  de  bambous  mis  en  vibration  à  l'aide  d'un  petit  maillet  en  bois  dur;  sa 
musique,  qui  m'avait  tout  d'abord  fait  l'effet  d'un  brait  plutôt  désagréable,  est 
arrivée  très  vite  à  intéresser  mon  oreille. 

De  ces  exemples,  et  de  bien  d'autres  cas  semblables,  je  conclus  comme  toi  que, 
par  accoutumance,  notre  esprit  peut  arriver  à  accepter  des  tonalités  fort  diverses, 
mais  encore  faut-il  que  ces  tonalités  satisfassent  à  certaines  conditions;  notre  esprit 
n'accepterait  pas  une  musique  quelconque.  Ainsi,  à  l'époque  où  les  seuls  intervalles 
réputés  réellement  harmonieux  étaient  ceux  de  quinte  et  de  quarte,  les  théoriciens 
ont  essayé  d'imposer  l'usage  de  la  symphonie  (ou  harmonie  à  la  quinte'),  et  de  la 
diaphonie  (ou  harmonie  à  la  quarte");  mais  le  goût  public  s'est  formellement  refusé  à 
admettre  ces  cond^inaisons  savantes  (?);  symphonie  ou  diaphonie,  il  les  tenait 
toutes  deux  pour  de  simples  cacophonies;  aussi  a-t-il  forcé  l'Ecole  à  y  renoncer,  et  à 


adopter  à  leur  place  le  faux-bourdon,  puis  les  combinaisons  de  tierces  et  de  quintes 
d"où  provient  notre  harmonie  actuelle. 

Et  ce  qui  s'est  passé  pour  l'harmonie  a  eu  lieu  aussi  pour  la  mélodie,  c'est-à-dire 
pour  la  gamme.  Les  deux  types  de  gammes  les  plus  usités  aujourd'hui  ne  sont  pas 
ceux  que  des  théories  discutables  ont  suggérés  les  premiers  aux  savants;  ils  n'en 
ont  pas  moins  supplanté  presque  complètement  toutes  les  autres  gammes,  et  les 
musiciens  ont  renoncé  en  leur  faveur  à  toutes  leurs  anciennes  habitudes,  car  notre 
gamme  majeure  et  notre  gamme  mineure  reposent  sur  un  substratum  mathématique 
plus  simple  que  celui  des  anciennes  gammes  et  sont  par  conséquent  mieux  appro- 
priées à  notre  nature  humaine. 

On  pourrait  presque  dire  que  toutes  les  inventions  musicales  durables  ont  été 
faites  par  les  artistes  et  imposées  par  eux  aux  savants.- 

La  musique  n'est  donc  pas  l'œuvre  de  théoriciens  toujours  faillibles;  elle  est 
la  résultante  du  goiit  musical  des  masses  et  du  sens  artistique  des  musiciens, 
généralement  peu  soucieux  des  théories  scientifiques,  et  peu  exposés  par  suite  aux 
erreurs  auxquelles  peut  conduire  une  science  mal  éclairée.  En  un  mot,  la  musique 
n'est  pas  fille  de  notre  raison,  mais  bien  de  notre  âme;  c'est  donc  une  sorte  de  pro- 
duit spontané,  ou  de  phénomène  naturel,  et  elle  doit,  à  ce  titre,  admettre  des  lois 
simples,  de  même  que  tous  les  autres  phénomènes  naturels  étudiés  dans  les  sciences 
physiques;  et  ce  que  je  dis  de  notre  musique  moderne,  je  le  dis  aussi  des  musiques 
exotiques,  ainsi  que  des  tonalités  anciennes  et  même,  si  tu  veux  bien,  des  tonalités 
futures,  à  condition  qu'elles  soient  en  harmonie  avec  la  nature  humaine,  et 
susceptibles  de  procurer  des  joies  esthétiques  après  un  apprentissage  de  courte 
durée;  chacune  d'elles  doit  admettre  des  lois  simples,  et  celles-ci,  comme  toute  les 
lois  de  la  Physique  mathématique,  doivent  pouvoir  être  représentées  par  des 
formules. 

Le  Compositeur.  Des  formules  en  musique  !  Horreur  !  L'art  le  plus  immatériel 
de  tous  subordonné  à  la  froide  Mathématique!  Alors,  si  jamais  on  trouvait  la 
formule,  le  musicien  n'aurait  plus  besoin  de  génie,  l'inspiration  lui  serait  inutile; 
il  n'aurait  plus  qu'à  se  faire  calculateur  et  à  appliquer  la  formule.  Mais  crois-tu 
sérieusement  que  la  Mathématique  puisse  jamais  nous  procurer  des  jouissances 
esthétiques.  Pour  moi,  il  me  semble  que  le  beau,  ainsi  obtenu  mécaniquement,  ne 
serait  plus  beau. 

L'AuTEUK.  Calme-toi,  ami,  il  n'est  question  de  rien  de  pareil.  Il  est  bien  vrai 
que  la  Mathématique  est  dans  tout,  en  musique  par  les  lois  de  la  gamme,  comme 
en  peinture  par  les  lois  de  la  perspective;  mais  il  n'y  a  pas  qu'elle;  il  y  a  aussi  le 
libre  arbitre  de  l'artiste  et  son  inspiration.  Oui,  je  crois  que  notre  tonalité  peut  être 
représentée  par  une  formule;  mais  il  y  a  formule  et  formule.  Ainsi,  celle  qui  régit 
la  trajectoire  d'un  boulet  de  canon  et  celle  qui  représente  l'itinéraire  d'un  promeneur 
flânant  à  travers  la  ville  ne  sont  pas  aussi  impérieuses  l'une  que  l'autre.  Graphi- 
quement, elles  se  traduiraient,  la  première  par  une  courbe  parabolique,  la  seconde 
par  le  plan  même  des  rues  de  la  ville.  Le  promeneur  est  libre,  et  cependant  sa 
marche  admet  des  lois  :  ainsi,  arrivé  à  l'angle  de  deux  rues,  il  peut  à  son  gré 
prendre  à  droite  ou  à  gauche,  mais  il  ne  peut  se  promener  à  travers  l'épaisseur  des 
murs  de  la  maison  séparant  les  deux  rues.  Il  en  est  de  même  pour  toi  quand  tu 
composes  :  à  condition  de  ne  pas  sortir  du  plan  de  la  tonalité,  ta  mélodie  peut 
se  dérouler  de  toutes  les  façons  possibles,  au  gré  de  ta  fantaisie. 

Je  considère  donc  comme  iiijustifiées  et  inadmissibles  des  expressions  telles  que 


«  notes  à  marche  eonlrainte  »,  «  résolutions  forcées  »,  etc.,  qu'on  rencontre  dans 
bien  des  ouvrages;  je  désapprouve  aussi  ces  règles  formelles  et  i-igides  que  con- 
tiennent souvent  les  Traités  d'harmonie.  Je  sais  bien  qu'en  présentant  leurs  théo- 
ries sous  cette  forme,  les  harmonistes  ne  font  que  se  conformer  au  secret  désir  du 
lecteur;  celui-ci  veut  être  guidé  par  des  règles  fermes,  et  le  plus  souvent,  s'il  ouvre 
ces  Traités,  c'est  dans  l'espoir  d'y  trouver  une  sorte  de  recette  pour  écrire  de  belle 
musique.  Or  il  n'existe  pas  de  pareille  recette,  et  l'illusion  de  ces  lecteurs  est  sem- 
blable à  celle  d'un  cavalier  qui  pâlirait  sur  les  Traités  d'équitation,  pensant  y  trouver 
le  moyen  défaire  de  jolies  promenades. 

Le  Compositeuu.  Alors  nous  commençons  à  nous  entendre  puisque  tu  penses 
comme  moi  que  le  beau  ne  peut  pas  être  mis  en  formule.  Je  trouve  même  que  tu 
vas  plus  loin  que  moi  en  ce  qui  concerne  les  Traités  d'harmonie.  Assurément  ces 
ouvrages  contiennent  bien  quelques  exagérations;  mais  ils  renferment  aussi  un 
grand  nombre  de  lois  vraies. 

L'AuTEi'u.  Mon  ami,  je  critique  les  Traités  d'harmonie,  et  en  même  temps  je  les 
admire  profondément  à  certains  égards.  Concevrais-tu  un  professeur  de  médecine 
qui  enseignerait  l'anatomie  sans  avoir  jamais  disséqué,  ou  un  peintre  qui  formerait 
des  élèves  et  leur  apprendrait  le  dessin  sans  connaître  les  lois  géométriques  de  la 
perspective?  Eh  bien,  c'est  un  tour  de  force  tout  semblable  qu'accomplissent  les 
professeurs  d'harmonie  enseignant  cette  science  sans  que  les  mathématiciens  leur 
■en  aient  jamais  révélé  les  fondements  géométriques;  ils  font  preuve  ainsi  d'une 
intuition  extraordinaire  et  d'un  sens  de  la  musique  presque  divinatoire. 

Malheureusement  ils  gcâtent  parfois  leur  œuvre  en  commettant  une  faute  de  forme 
que  je  déplore.  Je  te  disais  tout  à  l'heure  que  la  tonalité  pouvait,  pour  ainsi  dire, 
être  représentée  comme  les  rues  d'une  ville,  par  un  plan.  Les  géomètres  n'ont  pas 
fourni  aux  harmonistes  le  plan  de  la  tonalité,  mais  les  grands  musiciens  sont  comme 
■des  promeneurs  ayant  suivi  à  travers  la  ville  des  itinéraires  variés  et  souvent 
admirables.  Les  harmonistes  ont  observé  ces  itinéraires  qui  leur  ont  livré  une  partie 
du  plan  de  la  ville,  mais  ils  ont  eu  le  tort  de  croire  que  c'était  là  tout  le  plan;  alors, 
rédigeant  leurs  Traités  d'après  les  oeuvres  des  grands  maîtres,  ils  ont  dit  :  arrivé  à 
tel  carrefour,  on  doit  passer  par  là,  tandis  qu'ils  auraient  dû  dire  :  on  peut  passer 
par  là.  Et,  au  moyen  de  règles  et  d'exceptions  ingénieusement  combinées,  ils  sont 
arrivés  à  codifier  pour  ainsi  dire  les  usages  des  maîtres,  et  à  représenter  tant  bien 
■que  mal  la  tonalité  créée  par  eux. 

Mais  voici  qu'un  génie  musical  nouveau  vient  à  surgir  et  démontre,  en  y  passant, 
l'existence  de  voies  restées  jusqu'alors  inconnues.  L'œuvre  nouvelle  est  d'abord 
sévèrement  jugée  par  l'École  puisqu'elle  est  contraire  aux  règles.  Mais,  si  elle  est 
■d'une  beauté  incontestable,  si  elle  conquiert  l'admiration  du  public,  l'harmoniste,  qui 
ne  peut  pas  rester  seul  de  son  avis,  ajoute  pour  ainsi  dire  quelques  traits  à  son  plan 
<le  la  tonalité,  c'est-à-dire  introduit  dans  son  Traité  un  choix  convenable  de  règles 
et  exceptions  complémentaires,  de  façon  à  représenter  la  manière  propre  au  nou- 
veau maître;  et  voici  apaisé  pour  un  temps  le  conflit  entre  l'Art  et  l'Ecole;  la  situa- 
tion se  trouve  régularisée,  et  certaines  beautés  musicales,  naguère  illégales,  se 
trouvent  maintenant  légitimées. 

Si,  au  lieu  de  tout  un  style  musical  nouveau  créé  par  un  jeune  maître,  il  s'agit 
simplement  d'un  court  passage  dont  la  beauté,  encore  que  contraire  aux  règles,  ne 
saurait  être  niée,  l'harmoniste  tente  parfois  de  se  tirer  d'affaire  à  meilleur  compte  : 
(laissant  subsister  intégralement  son  code,  il  cherche  à  éluder  la  difficulté  en  disant 


qu'il  appartient  au  Génie,  mais  à  lui  seul,  de  s'atiranchir  des  règles  ordinaires. 
Admets-tu  cette  curieuse  conception  de  lois  esthétiques,  dont  la  rigueur  fléchit  en 
faveur  de  telle  ou  telle  grande  individualité  de  l'Art? 

Le  Compositeur.  Evidemment,  il  faut  rédiger  les  Traites  de  façon  à  éviter  autant 
que  possible  les  exceptions  de  ce  genre;  mais  on  ne  peut  jamais  les  éviter  complè- 
tement; on  trouve  des  exceptions  en  tout.  Ainsi,  les  objets  qu'on  tient  suspendus 
dans  l'air  tombent  sur  le  sol  dès  qu'on  les  abandonne  à  eux-mêmes  ;  les  ballons 
cependant  s'élèvent  au  contraire. 

L'Auteur.  Ces  exceptions  apparentes  cessent  d'en  être  et  rentrent  dans  la  règle, 
dès  que  celle-ci  est  formulée  exactement.  Ainsi,  si  tu  dis,  non  pas  que  les  objets 
abandonnés  à  eux-mêmes  dans  l'air  tombent  sur  le  sol,  mais  bien  que  les  corps  doués 
de  masse  sont  attirés  par  notre  globe,  le  ballon  ne  cesse  pas  pour  cela  d'avoir  une 
marche  ascensionnelle,  mais  cette  marche  devient  conforme  à  la  règle;  en  effet,  ce 
n'est  plus  le  ballon  qui  de  lui-même  s'éloigne  de  la  terre  :  c'est  l'air,  plus  lourd  que  le 
ballon  et  plus  attiré  que  lui,  qui  descend  à  sa  place  et  le  chasse  vers  le  haut. 

Je  pense  donc  que,  bien  présentées,  les  lois  de  l'harmonie  ne  comporteraient  pas 
d'exceptions;  mais  je  pense  surtout  que  ces  lois  ne  sauraient  annihiler  la  liberté  du 
compositeur.  Et  les  harmonistes  de  nos  jours  en  ont  bien  le  sentiment;  les  règles 
contenues  dans  les  anciens  Traités  étaient  beaucoup  plus  rigides  que  celles  d'aujour- 
d'hui et  n'étaient  pas  neutralisées  par  un  aussi  grand  nombre  d'exceptions  prévues. 
Mais,  avec  une  sûreté  de  jugement  digne  d'admiration,  les  harmonistes,  guidés  par  leur 
instinct  musical,  ont  élagué  peu  à  peu  de  leurs  Traités  les  vieilles  règles  étroites 
léguées  par  l'ancienne  École;  il  n'en  reste  plus  maintenant  qu'un  petit  nombre  à 
supprimer  pour  faire  de  l'harmonie  une  science  vraiment  digne  de  ce  nom. 

Le  Compositeur.  Mais  si  tu  demandes  aux  harmonistes  de  supprimer  le  peu  de 
règles  qu'ils  ont  conservées,  que  restera-t-il  donc  dans  leurs  Traités? 

L'Auteur.  Mais  il  restera  toute  la  musique.  Au  lieu  de  prescrire  tel  ou  tel  itiné- 
raire, ils  décriront  le  plan  de  la  ville,  en  montrant  les  principaux  moyens  de  passer 
d'une  voie  à  l'autre.  Ensuite  ils  indiqueront,  à  titre  documentaire,  les  caractéris- 
tiques du  style  des  anciens  maîtres,  c'est-à-dire  les  itinéraires  qu'ils  suivaient  le  plus 
volontiers.  Mais  les  divers  styles  de  musique  autrefois  employés  ne  donneront  lieu 
qu'à  une  simple  exposition,  sans  prescription  ni  proscription  d'aucune  sorte. 

Le  Compositeur.  Ainsi  comprise,  ta  tentative  pourrait  paraître  admissible,  et, 
comme  compositeur,  je  suis  toujours  du  côté  de  ceux  qui  veulent  qu'on  laisse  à 
l'Art  le  maximum  de  liberté.  Mais  crois-tu  ton  entreprise  réalisable?  ne  crains-tu 
pas  de  t'engager  dans  une  voie  sans  issue  ?  En  somme,  depuis  l'époque  de  la  civili- 
sation grecque,  et  même  dès  avant  cette  époque,  on  a  soupçonné  qu'il  existait  des 
relations  mystérieuses  entre  les  lois  des  nombres  et  les  harmonies  de  la  nature.  Les 
anciens  n'avaient-ils  pas  quelque  système  géométrique  sur  les  7  notes  de  la  gamme 
et  les  7  astres  du  firmament  ?  Mais  qui  trouvera  jamais  ces  relations,  et,  en  parti- 
culier pour  ce  qui  concerne  la  gamme,  qui  pourra  jamais  faire  l'analyse  de  sa 
constitution  ?  Bien  des  hommes  ont  essayé  depuis  10  ou  35  siècles  :  c'étaient  des 
géomètres,  des  physiciens,  des  harmonistes.  En  exposant  la  série  de  leurs  efforts 
successifs,  Fétis  dit  fort  justement  que  l'histoire  de  leurs  tentatives  est  aussi  celle 
de  leurs  erreurs;  et,  parlant  plus  spécialement  de  ceux  qui  tentent  de  trouver  à  la 
gamme  une  genèse  mathématique,  il  leur  fait  une  objection  qui  me  parait  décisive  ; 


les  Mathématiques,  dit-il,  ne  peuvent  fournir  qu'une  sorte  de  gamme  chromatique, 
n'indiquant  nullement  les  rapports  des  notes  entre  elles,  et  par  suite  négative  de 
toute  tonalité. 

L'Auteur.  Le  problème  dont  tu  parles  et  qu'on  n'a  pu  résoudre  consistait, 
comme  tu  le  dis  toi-même,  à  faire  l'analyse  de  la  gamme  :  tu  peux  croire  que  je  n'ai 
jamais  eu  l'idée  de  le  reprendre  pour  mon  compte.  J'en  ai  d'autant  moins  eu  l'idée 
que  la  variété  des  tonalités  en  usage  chez  les  difierents  peuples  prouve  que  l'arbi- 
traire humain  intervient  au  moins  partiellement  dans  la  constitution  de  la  gamme. 
Et,  si  telle  gamme  en  particulier  repose  sur  une  combinaison  arbitraire,  je  serais 
téméraire  d'en  tenter  l'analyse,  car  il  me  faudrait  vraiment  une  trop  grande  chance 
pour  tomber  précisément  sur  la  formule  'mathématique  correspondant  à  la  combi- 
naison qu'a  librement  choisie  l'inventeur  de  la  gamme  étudiée.  J'ai  donc  renoncé  à 
l'analyse  et  j'ai  eu  recours  à  la  synthèse  qui  justement  se  trouve  ici  très  facile  à 
employer.  Je  me  suis  proposé  de  reconstituer  mathématiquement  toutes  les  gammes 
possibles  et  imaginables,  en  commençant,  bien  entendu,  par  les  plus  simples;  et 
c'est  ainsi  que  j'ai  trouvé  tout  de  suite  la  genèse  de  notre  gamme  moderne,  car  elle 
est  la  plus  simple  de  toutes,  bien  qu'elle  soit  en  même  temps  très  harmonieuse  et 
très  variée,  grâce  aux  huit  types  sous  lesquels  elle  peut  se  présenter. 

Le  Compositeur.  Huit  types  !  notre  gamme  aurait  huit  types!  Pourtant  on  ne 
parle  jamais  que  du  mode  majeur  et  du  mode  mineur.  Il  me  semble  que,  s'il  en 
existait  d'autres,  on  n'aurait  pas  manqué  de  les  remarquer. 

L'Auteur.  Ta  réponse,  ami,  me  rappelle  un  peu  celle  de  ce  touriste  venu  en 
Avignon,  et  à  qui  on  proposait  de  visiter  le  château  des  papes.  Un  peu  brouillé  avec 
l'histoire  de  la  région,  il  croit  à  une  facétie,  et,  pour  bien  marquer  qu'il  n'y  est  pas 
pris  :  «  Un  château  des  papes  ici,  dit-il,  quelle  plaisanterie!  S'il  y  avait  eu  des  papes 
à  Avignon,  ça  se  saurait.  » 

A  ton  insu,  tu  appliques,  toi  aussi,  ce  procédé  de  raisonnement  si  commode  puis- 
qu'il permet  de  nier  tout  ce  qu'on  ignore.  Mais  les  huit  variantes  de  notre  gamme 
existent  si  bien  que  je  les  ai  souvent  remarquées  dans  ta  propre  musique. 

Le  Compositeur.  Vraiment  ?  Eh  bien  alors,  c'est  que  je  les  emploie  comme 
M.  Jourdain  faisait  de  la  prose!  Enfin,  admettons  que  notre  gamme  ait  huit  variantes 
et  que  tu  en  aies  établi  la  formule.  Mais  cette  formule,  pour  l'établir,  il  t'a  bien 
fallu  partir  d'une  certaine  donnée  initiale.  Laquelle  ?  Peut-être  as-tu  pris  pourpoint 
de  départ  une  hypothèse  docile  à  se  laisser  mettre  en  formule,  et  en  formule  choisie 
précisément  par  toi  de  façon  à  cadrer  avec  les  faits  connus.  Mais  alois,  si  tu  as  opéré 
ainsi,  je  dis  que  tu  as  triché  et  que  ta  théorie  ne  prouve  plus  rien  ! 

L'Auteur.  Si  j'avais  opéré  ainsi,  j'aurais  triché,  je  le  reconnais;  mais  cff  n'est 
pas  ce  que  j'ai  fait,  et  la  base  sur  laquelle  j'ai  édifié  mes  raisonnements  me  paraît 
solide,  encore  qu'exiguë. 

Tu  sais  bien  que  les  intervalles  consonants,  comme  l'octave,  la  quinte,  la  quarte, 
la  tierce  majeure  et  la  tierce  mineure,  correspondent  à  des  rapports  numériques 
simples  qui  sont  respectivement  f,  f,  |,  |  et  f;  il  en  est  de  même  pour  les  sixtes 
provenant  du  renversement  des  tierces,  et  qui  sont,  elles  aussi,  des  consonances; 
mais  les  dissonances  ont  des  formules  un  peu  plus  complexes;  ainsi,  la  seconde 
majeure  et  la  septième  mineure  valent  |  et  f  ;  la  seconde  mineure  et  la  septième 
majeure  sont  fl  et  i^;  quant  aux  fractions  très  complexes  comme  fj  ou  ~,  elles  ne 


correspondent  à  rien  et  n'ont  aucun  rôle  en  Musique.  Me  fondant  sur  ces  faits  connus 
depuis  des  siècles,  j'ai  admis  simplement  que  nos  jouissances  musicales  consistent 
à  associer  et  à  comparer  entre  eux  des  sons  correspondant  à  des  rapports  de 
nombres  ou  à  des  fractions  simples. 

Le  Compositeur.  Ce  pourrait  être  plausible.  Mais  à  quoi  reconnais-tu  qu'un 
rapport  numérique  est  simple  ou  comple.xe  ? 

L'AuTEUu.  Je  ne  saurais  pas  te  répondre  en  deux  mots  seulement;  mais  un 
exemple  te  suffira  pour  comprendre  sur  quel  ordre  de  considération  on  se  fonde  pour 
juger  si  un  rapport  est  simple  ou  complexe  :  imagine  que  des  enfants  ont  reçu  pour 
leur  goûter  une  brioche  en  forme  de  couronne,  et  que  l'ainé  a  été  chargé  par  les 
autres  de  la  diviser  en  parts  bien  égales;  comme  ils  sont  sept,  l'ainé  est  fort  embar- 
rassé pour  opérer  un  partage  équitable;  alors  il  élude  la  difficulté  en  faisant 
d'abord  un  premier  partage  en  huit,  ce  qui  est  facile,  et  en  subdivisant  ensuite  tant 
bien  que  mal  le  iiuitième  morceau  en  sept  parts,  siîr  que,  dans  ce  cas,  les  erreurs 
auxquelles  expose  la  division  par  7  ne  pourront  pas  être  bien  importantes. 

Cet  exemple  suffit  à  faire  comprendre  que  les  fractions  numériques  peuvent  être 
inégalement  simples,  et  que  celles  qui  reposent  par  exemple  sur  la  division  de 
l'unité  par  8  se  conçoivent  plus  facilement  que  celles  qui  ont  pour  base  la  division 
par  7;  d'ailleurs  il  est,  je  crois,  presque  évident  qu'il  est  plus  facile  de  partager 
équitablement  un  gâteau  ou  une  pomme  en  2,  4,  8,  etc.,  qu'en  3,  5,  7,  etc. 

Le  Compositeur.  Admettons  que  ton  hypothèse  initiale  soit  bien  fondée  et  que 
tu  aies  le  droit  d'en  tirer  la  formule  de  la  gamme.  Mais  cette  hypothèse,  si  elle  est 
vraie  chez  les  Européens,  doit  être  vraie  aussi  chez  les  Arabes,  les  Chinois,  etc. 
Alors,  pour  quelle  raison  ces  peuples  ont-ils  une  gamme  différente  de  la  nôtre? 

L'Auteur.  Pour  la  même  raison  qui  rend  dissemblables  les  bouquets  cueillis 
dans  une  prairie  par  des  promeneurs  difi'érents.  La  prairie  pourtant  otïre  à  tous  la 
même  collection  de  fleurs.  De  même  en  Musique  :  la  Mathématique  ofire  à  tous  les 
peuples  la  même  collection  de  rapports  simples,  mais,  parmi  ces  rapports,  chaque 
peuple  exerce  son  choix  selon  son  goût  particulier  ou  son  génie  propre. 

Le  Compo.-*iteur.  Eh  bien,  parle-moi  de  mon  génie  propre,  à  moi,  et  explique- 
moi,  si  tu  le  peux,  ce  qui  se  passe  en  moi  quand  j'improvise  une  mélodie  sur  mon 
violon. 

L'Auteur.  Assurément  tu  ne  me  demandes  pas  de  te  dire  pourquoi  tu  composes 
tel  air  plutôt  que  tel  autre.  Mais,  si  tu  veux  seulement  parier  des  relations  qui  existent 
entre  les  notes  que  tu  emploies  et  qui  déterminent  la  tonalité  de  ta  musique,  voici, 
je  pense,  ce  qui  en  est. 

Tu  prends  pourpoint  de  départ  ou  tonique  une  note  quelconque.... 

Le  Compositeur.  Mais  non,  pas  quelconque  !  Si  mon  violon  a  baissé  depuis  la 
dernière  fois  que  j'en  ai  joué,  et  même  si  toutes  les  cordes  ont  baissé  également  et 
donnent  encore  des  sons  distants  de  quinte,  je  suis  obligé,  sous  peine  d'être  gêné, 
de  les  régler  au  diapason  normal. 

L'Auteur.  Oh  !  ceci  n'est  qu'une  pure  affaire  d'habitude.  Tu  es  accoutumé  au  la 
normal  français  de  43.5  périodes  par  seconde.  Mais,  si  tu  avais  fait  ton  éducation 
musicale  en  Angleterre,  par  exemple,  c'est  le  la  français  qui  te  gênerait  et  te  parai- 
trait  trop  bas.  Le  diapason,  en  effet,  n'est  pas  le  même  dans  tous  les  pays,  pas  plus 


que  l'heure  légale;  son  choix  est  établi  par  une  convention  qu'il  est  commode  d'avoir 
faite,  mais  qu'on  aurait  pu  faire  autrement;  il  n'y  a  là,  en  somme,  qu'un  détail 
pratique  dénué  de  toute  importance  esthétique. 

Donc,  règle-toi  sur  le  diapason  dont  tu  as  l'habitude  et  adopte,  à  ta  fantaisie,  telle 
tonique  que  tu  voudras.  Cela  étant,  pour  composer  une  mélodie,  tu  mettras  en 
oeuvre,  au  gré  de  ton  caprice  ou  de  ton  inspiration,  une  série  de  notes  satisfaisant 
uniquement  à  la  condition  de  former  avec  ta  tonique  des  rapports  assez  simples 
pour  que  ton  intelligence  les  saisisse  facilement.  Quelles  seront  les  notes  corres- 
pondant à  ces  rapports  simples  ?  cela  dépend  de  la  tonique  choisie  et  de  la  tonalité 
particulière  qui  correspond  à  ton  inspiration  du  moment. 

Ainsi,  avec  do  pour  tonique  et  une  tonalité  de  -  sons  composée  le  plus  simplement 
possible,  les  notes  dont  tu  disposeras  seront 

do,  lé,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

Avec  la  même  tonique  et  lo  sons  au  lieu  de  7,  la  collection  la  plus  simple  pos- 
sible comprendra  les  7  notes  précédentes  augmentées  des  trois  premiers  bémols 

si'r/,   /ni\f,   la'if. 

Situ  pousses  jusqu'à  la  tonalité  de  12  sons  dont  les  musiciens  se  contentent 
habituellement,  tu  auras,  outre  les  10  notes  précédentes, 

/•e[7,  fa:, 
c'est-à-dire  ce  que  nous  appelons  la  gamme  chromatique. 

Le  Compositeur.  Possible  !  Mais  si,  au  lieu  de  prendre  mon  violon,  je  m'étais 
mis  au  piano? 

L'Auteur.  En  ce  cas,  l'harmonie  s'ajoute  à  la  mélodie,  mais  c'est  sensiblement 
aussi  simple  ;  l'harmonie,  en  eft'et,  ne  donne  lieu  à  aucune  étude  théorique  nouvelle,  et 
ses  lois  sont  les  conséquences  évidentes  et  immédiates  des  propriétés  des  nombres 
et  du  mode  de  formation  de  la  gamme  :  ces  lois  désignent  d'emblée  les  notes  compo- 
sant les  accords  consonants  fondamentaux,  et  le  fusionnement  de  ceux-ci  engendre 
l'harmonie  dissonante. 

Le  Compositeur.  Mais  alors,  si,  en  te  fondant  sur  la  seule  loi  de  simplicité  des 
rapports  numériques,  tu  as  pu  reconstituer  mathématiquement  une  gamme  et  une 
harmonie  réellement  semblables  à  celles  que  les  musiciens  ont  trouvées  sous 
l'inspiration  de  leur  sentiment  artistique,  tu  dois  être  convaincu  que  tu  es  en  posses- 
sion de  la  véritable  théorie  de  la  musique. 

L'Auteur.  Que  te  dirai-je?  Je  le  crois;  mais,  scientifiquement,  j'aurais  scru- 
pule de  l'affirmer.  La  musique,  en  effet,  existe  dans  notre  âme  et  existe  indépen- 
damment de  nos  conceptions  .théoriques  et  de  nos  définitions,  et  c'est  pourquoi  elle 
peut  échapper  à  la  puissance  du  raisonnement  géométrique.  Seules,  les  sciences 
mathématiques  sont  certaines  et  existent  sûrement,  quelle  que  soit  la  réalité  des 
faits  à  l'occasion  desquels  l'homme  les  a  constituées.  Que  l'espace  soit  conforme  à  la 
conception  d'Euclide,  ou  à  celle  de  Rieraann,  ou  à  celle  de  Lobatchefsky,  il 
n'importe  :  la  géométrie  euclidienne,  comme  aussi  les  néo-géométries,  resteront 
vraies,  car  ces  sciences,  indifférentes  aux  réalités  pratiques,  portent  uniquement 
sur  des  lignes  ou  des  surfaces  que  le  géomètre  est  sûr  de  connaître,  puisqu'il  les  a 
créées  lui-même  par  ses  définitions  compatibles. 


Mais,  quand  l'homme  étudie  la  théorie  de  la  lumière,  ou  celle  de  la  musique,  il 
s'occupe  de  faits  existant  indépendamment  de  ses  définitions,  et  dont  la  nature 
intime  ne  lui  est  pas  connue. 

Faute  de  pouvoir  pénétrer  cette  nature  intime,  on  la  représente  par  une  hypothèse 
et  de  celle-ci  on  déduit  mathématiquement  la  façon  dont  les  faits  devraient  se  pré- 
senter si  l'hypothèse  était  juste.  Lorsqu'il  y  a  concordance  entre  les  faits  prévus 
théoriquement  et  ceux  que  l'on  observe  expérimentalement,  on  peut  espérer  que 
riiypothèse  choisie  correspond  à  la  réalité,  et  représente  bien  la  nature  intime  du 
phénomène  étudié;  mais  il  n'y  a  là  qu'une  probabilité  et  non  une  certitude,  car 
l'accord  entre  la  théorie  et  l'expérience  peut  n'être  quefortuit,  ou  bien  il  peut  n'être 
qu'extrêmement  approché  mais  non  pas  rigoureusement  absolu.  Et  c'est  pourquoi  les 
théories  mathématiques  des  faits  réels  n'ontparfois  qu'une  existence  éphémère,  alors 
que  la  Géométrie,  l'Algèbre,  etc.,  sont  immuables. 

Toutefois,  ce  qui  cause  le  rapide  écroulement  de  certaines  théories,  c'est  pour 
ainsi  dire  la  mauvaise  qualité  des  matériaux  utilisés  pour  leur  édification;  j'entends 
parler  de  la  fragilité  de  certaines  hypothèses  admises  trop  facilement  et  sans  vérifi- 
cations suffisantes.  Or,  ici,  les  hypothèses  se  réduisent  au  minimum,  c'est-à-dire 
à  une  seule,  et  celle-ci  semble  bien  conforme  à  la  réalité. 

Quoi  qu'il  en  soit,  je  n'affirme  rien,  je  te  dis  sim  plement  que  la  théorie  dont  je  le 
parle  sera  plus  vraisemblable  que  toute  autre,  tant  que  nous  aurons  lieu  de  croire  que 
nos  jouissances  musicales  sont  fondées  sur  l'association  et  la  comparaison  de  notes 
formant  entre  elles  des  rapports  simples. 


AVERTISSEMENT  AU  LECTEUR. 


Bien  qu'ayant  laissé  au  Lecteur  le  soin  de  deviner  lui-même  l'explication  d'un 
grand  nombre  de  faits  musicaux,  et  n'ayant  étudié  dans  cet  Essai  que  les  princi- 
paux, l'Auteur,  malgré  le  vif  désir  qu'il  en  avait,  n'a  pu  faire  plus  court. 

S'il  s'était  borné  à  exposer  purement  et  simplement  sa  théorie  sans  parler  des 
différences  qu'elle  présente  avec  les  idées  actuellement  admises,  et  surtout  s'il 
s'était  permis  d'employer  le  langage  mathématique,  ainsi  que  certains  termes 
nouveaux,  convenablement  choisis  et  définis  dès  le  début,  il  lui  eût  suffi  d'un  très 
petit  nombre  de  feuillets. 

Mais  cette  manière  de  faire,  excellente  pour  un  pli  cacheté  déposé  à  l'Académie, 
eût  été  détestable  pour  un  livre  destiné  au  Puitlic. 

D'abord,  il  fallait  bien,  sous  peine  d'être  incompréhensible,  employer  la  termino- 
logie en  usage,  malgré  ses  réels  défauts. 

Ensuite,  si  l'Auteur  avait  exposé  ses  opinions  sans  justifier  leur  différence  avec 
les  idées  ayant  cours,  le  Lecteur  n'eût  cessé  de  lui  faire  mentalement  des  objections  : 
le  livre  eût  été  court,  mais  non  convaincant.  Il  a  donc  paru  nécessaire  de  prévoir  ces 
objections  et  d'y  répondre. 

Ao/c/.  —  Avant  de  passer  à  ce  qui  suit,  le  Lecteur  pourra  utilement  prendre  con- 
naissance de  V Erratum,  page  5()- . 


ESSAI 


LA    GAMME 


PREMIERE   PARTIE. 

CONSONANCE. 


«  L'expérience  a  démontré  que  les  nombres  de  vibrations  correspondant 
»  à  deux  sons  consonanis  sont  toujours  petits  et  dans  un  rapport  très 
»  simple.  Mais  pourquoi?  Qu'est-ce  que  ces  rapports  de  nombres  entiers 
»  très  petits  ont  de  commun  avec  la  consonance?  C'est  là  une  vieille 
u  énigme  que  Pythagore  déjà  a  léguée  à  l'humanité  et  qui  est  restée 
»  indéchilTrable  jusqu'ici.  » 

(Blaserna,  Le  son  et  la  musique,  Conférence  d'IIelmhultz,  Alcan 
éditeur,  p.  i(j3.) 


AVERTISSEMENT. 


1.  On  rencontre  inévilablemenl,  au  seuil  de  celte  étude,  certaines  questions  de  nombres, 
d'ailleurs  peu  ardues,  qu'il  est  indispensable  d'élucider  tout  d'abord  si  l'on  veut  édilier 
sur  une  base  solide  la  théorie  qui  va  suivre. 

Ces  questions  font  l'objet  de  la  première  Partie  {Consonance). 

Toutefois,  le  lecteur  qui  s'intéresserait  exclusivement  aux  applications  musicales  pourra 
éviter  la  lecture  de  cette  première  Partie  et  se  borner  à  prendre  connaissance  du  résumé 
donné  ci-après  {voir  n°'  61  à  64). 


PRKMIEIIE    PARTIE.    —    CONSONANCE. 


ClIAl'lTKi:   1 

GI£\ÉR.\UTÉS. 


ARTICLE  I.  —  Rappel  de  quelques  principes  d'acoustique. 

2.  Le  son  est  produit  par  la  vibration  des  corps  élastiques.  Si  par  un  léger  choc  on 
communique  un  mouvement  oscillatoire  à  un  corps  élaslique  tel  qu'un  timbre  d'appel,  ce 
corps  sonne;  il  est  facile  de  constater  au  toucher  le  mouvement  vibratoire  dont  il  est 
animé.  Si  l'on  éteint  ce  mouvement,  le  son  cesse  aussitôt. 

3.  Suivant  que  l'on  a  fait  subir  au  timbre  un  choc  plus  ou  moins  énergique,  les  vibra- 
tions qu'on  a  déterminées  dans  le  métal  sont  plus  ou  moins  grandes  et  le  son  est  plus  ou 
moins  fort.  L'intensité  du  son  varie  donc  dans  le  même  sens  que  l'amplitude  des  oscilla- 
tions du  corps  élastique. 

4.  La  hauteur  du  sou  dépend  de  la  fréquence  des  vibrations  (*). 

.Ainsi,  dans  un  piano  de  sept  octaves,  le  la  qui  forme  le  bas  du  clavier  fait  environ 
27  viljrations  par  seconde;  à  partir  de  ce  la,  les  notes  de  plus  en  plus  hautes  font  des 
vibrations  de  plus  en  plus  rapides,  et  le  la  qui  forme  le  haut  du  chivier  a  une  fréquence 
de  3480  vibrations  par  seconde. 

5.  Toute  vibration  élastique  n'est  pas  une  vibration  sonore;  ainsi  les  vibrations  d'une 
travée  de  pont  métallique  se  succèdent  trop  lentement  poui'  être  perçues  comme  son; 
quant  aux  vibrations  extrêmement  rapides,  elles  affectent  péniblement  l'oreille  et  forment 
ce  qu'on  appelle  des  sons  stridents.  Les  sons  que  l'oreille  apprécie  conmie  notes  musicales 
doivent  donc  avoir  des  fréquences  comprises  entre  deux  limites,  lesquelles  sont  à  peu  près 
celles  qui  viennent  d'être  indiquées  pour  le  piano  de  sept  octaves. 

6.  La  hauteur  du  son  ne  dépend  que  de  la  fréquence  des  vibrations,  et  non  de  la  nature 
du  corps  qui  les  exécute.  Ainsi  la  note  qu'on  appelle  en  France  le  la  normal,  note  que 
les  physiciens  appellent  la^  {'^)  et  que  les  musiciens  écrivent  : 


est  celle  dont  la  fréquence  est  de  435  vibrations  par  seconde  :  tout  corps  élastique,  diapa- 
son, colonne  d'air  contenue  dans  un  tuyau  d'orgue  ou  une  trompette,  corde  de  violon  ou 
de  piano,  etc.,  etc.,  exécutant  435  vibrations  par  seconde,  donnera  le  la  normal.  Il  est  vrai 
que  le  la  d'un  piano  n'est  pas  identique  à  celui  d'un  violon  ou  d'une  flûte;  mais  ce  qui 
nous  permet  de  distinguer  ces  notes  les  unes  des  autres,  ce  ne  sont  pas  des  différences  de 
hauteur  ni  d'intensité,  c'est  ce  que  nous  allons  définir  sous  le  nom  de  timbre. 

(')  Dans  ce  qui  suit,  on  appellera //-eyjtence  d'une  note  le  uoiiibi'e  des  vibrations  exécutées  par  le  corps  sonore 
pendant  la  durée  d'une  seconde. 

C)  Les  physiciens  désif^nent  ainsi  par  des  indices  les  octaves  auxquelles  appartiennent  les  notes.  Ainsi  :  c/n„  re^, 
mi\,  fa-^,  sol^,  la^,  si-,,  seront  les  notes  de  l'octave  contenant  le  la  normal;  les  noies  de  l'octave  inférieure  recevront 
l'inilice  2;  celles  de  l'octave  supérieure,  l'indice  4,  et  ainsi  de  suite. 


CIIMMIIIK    I.    —    l.KNERALITES.  3 

7.  La  vibration  principale  du  corps  élastique  esl  généralement  accompagnée  de  plusieurs 
vibrations  secondaires  produisant  des  sons  concomitants  que  nous  étudierons  plus  loin 
sous  le  nom  de  sons  liannonirjaes  {voir  n''32).  La  proportion  dans  laquelle  ces  sons  secon- 
daires s'associent  pour  faire  cortège  au  son  principal  varie  d'un  instrument  à  l'autre  et 
constitue  cette  qualité  particulière  du  son  que  les  Français  nomment  le  timbre  ('  i,  et  (jue 
les  Allemands  appellent  klangfarbe,  c'est-à-dire  couleur  du  son. 

8.  Le  son  est  transmis  à  notre  oreille  par  l'air  atmosphérique  auquel  le  corps  sonore 
communique  un  mouvimrent  vibratoire.  L'expérience  classique  destinée  à  mettre  ce  fait 
en  lumière  peut  être  conduite  ainsi  :  dans  un  ballon  de  verre,  fermé  par  un  robinet  her- 
métique, une  petite  clochette  est  suspendue  par  unûl.  En  secouant  le  ballon,  on  fait  tinter 
la  clochette  :  le  mouvement  vibratoire  de  celle-ci  se  ti'ansmet  à  l'air  qui  l'environne, 
puis  à  la  paroi  du  ballon,  puis  à  l'air  extérieur,  et  enfin  à  l'oreille  de  l'opérateur;  celui-ci 
entend  donc  le  tintement  de  la  clochette. 

Si  l'on  recommence  l'expérience  après  avoir  retiré  Tair  que  contenait  le  ballon  (  en  y  fai- 
sant le  vide  à  la  machine  pneumatique),  on  verra  encore  la  clochette  s'agiter,  mais  on  ne 
l'entendra  plus  tinter. 

9.  La  vitesse  avec  laquelle  le  son  se  propage  dans  l'air  est  la  même  pour  les  notes  de 
tous  timbres  et  de  toutes  hauteurs;  elle  est  généralement  voisine  de  34o™  par  seconde;  elle 
dépend  principalement  du  taux  d'humidité  de  l'air,  de  la  température  et  de  la  pression 
atmosphérique  ;  tant  que  ces  circonstances  ne  changent  pas,  la  vitesse  du  son  reste 
constante. 

Supposons  que  les  circonstances  soient  telles  que  la  vitesse  du  son  soit  de  339'",3o  par 
seconde,  et  considérons  un  diapason  donnant  le  la  normal;  ses  vibrations  se  répètent  à  la 
fréquence  de  435  par  seconde;  chacune  d'elles  détermine  la  formation  dans  l'air  d'une 
onde  sonore,  se  propageant  dans  chaque  4I5  de  seconde  d'une  longueur  égale  à  elle-même. 
Et,  comme  la  distance  franchie  est  par  hypothèse  de  339™, 3o  par  seconde,  il  s'ensuit  que. 

dans  ces  circonstances,  la  longueur  d'onde  dLi  la  normal  dans  l'air  est  de     ^' '  —  —  o'",78. 

Il  est  évident  que  dans  les  mêmes  circonstances  une  note  plus  haute  ou  plus  basse  que  la^ 
aurait  une  longueur  d'onde  inférieure  ou  supérieure  à  o",78. 

10.  Parmi  les  innombrables  sons  que  le  musicien  pourrait  réaliser,  il  n'en  utilise  qu'un 
petit  nombre,  ceux  qui  forment  entre  eux  certains  intervalles  tels  qu'octave,  quinte, 
quarte,  etc.,  appelés  inten-alles  musicaux  et  dont  la  définition  sera  donnée  ci-après.  Ces 
intervalles  suivent  une  loi  fort  curieuse,  analogue  à  la  loi  des  proportions  définies  sur 
laquelle  repose  toute  la  chimie  :  lorsque  deux  notes  forment  Tun  de  ces  intervalles,  leurs 
fréquences  sont  entre  elles  dans  un  rapport  simple,  caractéi'istique  de  l'intervalle  considéré; 
il  eu  est,  bien  entendu,  de  même  pour  leurs  longueurs  d'onde.  Ainsi  l'octave  correspond  au 

rapport-  pour  les  fréquences,  et -pour  les  longueurs  d'onde;  donc  la^.  octave  dn  la  nor- 
mal la^,  fera  870  vibrations  par  seconde,  avec  une  longueur  d'onde  de  o™,39,  puisque 

870  _  i  i>"'.  39  _  I 

435       I  ()'",  7S       ■>. 

De  même,  la  quinte  est  caractérisée  [)ar  le  rapport  des  nombres  3  et  2,  et  comme 

657. 2  _  3  ')'",  52  _  2 

IsT  ^  l       ^^       "■,78  "^  3' 

(')  Ordinairement  ces  vibrations  secondaires  sont  produites  spontanément  par  le  libre  jeu  de  l'élasticité  du  corps 
sonore;  cependant  elles  sont  parfois  ajoutées  arlilicicllement;  c'est  ainsi  que  les  facteurs  d'orgue  règlent  à  volonté 
le  timbre  de  certains  jeux  en  annexant  au  tuyau  i]ui  donne  le  son  fondamental  un  certain  nombre  d'autres  tuyaux 
destinés  à  fournir  des  harmoniques  convenables. 


4  PREMIERE    PARTIE.    —    COXSONAN'CE. 

on  en  conclut  que  w/j,  quinte  de  la^,  a  une  fréquence  de  602^  vibrations  par  seconde, 
avec  une  longueur  d'onde  (dans  les  conditions  atmosphériques  supposées)  de  o°',52. 

11.  Il  suit  de  là  que,  puisque  les  notes  ont  les  unes  par  rapport  au.\  autres  des  propor- 
tions connues,  il  suffit  de  fixer  la  hauteur  absolue  de  l'une  d'elles  pour  que  les  hauteurs 
de  toutes  les  autres  se  trouvent  déterminées.  C'est  ainsi  ijue  les  Français,  en  adoptant  pour 
la^  la  fréquence  de  '|35,  ont  fixé  du  même  coup  la  valeur  de  toutes  les  autres  notes  de  la 
gamme. 

Les  Allemands  ont  fait  choix  d'un  nombre  un  peu  plus  haut  :  44o. 

Les  Anglais  ont  adopté  un  la  normal  plus  haut  que  le  nôtre  d'environ  un  demi-ton. 

Dans  la  pratique,  l'observation  de  ces  chiffres  peut  avoir  un  réel  intérêt.  Ainsi  un  ténor 
devant  chanter  un  air  qui  contient  des  notes  très  élevées  pour  sa  voix,  s'assurera  tou|ours , 
avant  de  commencer,  que  les  instruments  par  les(iuels  il  doit  être  accompagné  ne  sont  pas 
réglés  à  un  diapason  sensiblement  plus  haut  que  le  liiapason  normal. 

Mais,  au  point  de  vue  artistique,  la  valeur  absolue  des  fréquences  est  sans  influence;  les 
beautés  musicales  d'une  symphonie  sont  indépendantes  du  diapason  sur  lequel  sont 
accordés  les  instruments  de  l'orchestre,  et  de  petites  dilférences  dans  le  réglage  de  ce  dia- 
pason n'ont  aucune  importance  esthétique. 

12.  Il  est  donc  généralement  inutile,  quand  on  étudie  les  propriétés  acoustiques  et  musi- 
cales d'un  groupe  de  sons,  de  considérer  les  fréquences  mêmes  de  ces  sons;  il  suffit  de 
raisonner  sur  des  nombres  proportionnels.  Ainsi  nous  avons  trouvé  oi-dessus,  pour  les 
notes 

/«3  inh^  Ici:, , 

les  fréquences 

435         65-2 1         870; 

ces  nombres  sont  proportionnels  à 

234 

La  proportion  de  ces  trois  chiffres  caractérise  non  seulement  l'accord  examiné, 


^ 


mais  aussi  tout  accord  de  trois  sons  comprenant  également  la  (juinte  et  l'octave  de  sa  base. 

13.  Dans  ce  qui  suit,  nous  appellerons  X  d'un  groupe  .le  notes,  di-s  nombres  proportion- 
nels aux  fréquences  des  notes  considérées  et  aussi  l'éduits  qu'^  possible;  ainsi  h's  N  des 
notes  /«a,  mi,,,  la,,  seront  précisément  2,  3,  4  et  la  noiation 

N:->./3/4 

caractérisera,  au  point  de  vue  qui  nous  occupe  ici,  toiU  groupe  de  trois  notes  dont  les  fré- 
quences sei'ont  proportionnelles  à  2,  3  et  4  (')■ 

14.  Cette  même  proportion  de  notes  peut  aussi  ètr  ■  délinie  par  les  longueui'S  d'ondes 
correspondantes. 

Celles-ci,  quelles  que  soient  les  circonstance-;  atm(i-<phorii[ues.    seront   toujours  pro- 

(  '  )  On  emploiera  aussi  [larfois  la  notation 
qui  est  ùvidommcnt  (•quivaKiite. 


CHAPITRE    I.    —    -j 

portionnelles  aux  inverses  des  N,  c'est-à-dire  à 


ENlCnAI.ITKS. 


G  .',  3. 

Nous  appellerons  de  même  L  d'un  groupe  de  notes  des  nombres  aussi  petits  que  possible, 
et  proportionnels  aux  longueurs  d'onde  des  notes  considérées.  Les  L  des  notes  /«a,  mi^,  la,, 
seront  donc  respectivement  6,  4  et  3  et  la  notation 

L  :  6/4/3 

représentera  tout  accord  formé  de  la  même  façon  que  la-^.  mi^,  la,,  par  une  note,  sa  quinte  et 
son  octave. 

Pour  se  rendre  compte  des  diverses  significations  pouvant  être  attribuées  aux  L,  il  suffit 
de  considérer  l'exemple  suivant. 

Lorsqu'un  violoniste  fait  vibrer  à  vide  la  deuxième  corde  de  son  instrument,  elle  donne  le 

son  /«s;  si  l'artiste,  plaçant  le  doigt  sur  la  corde,  réduit  dans  le  rappoi'l  -  la  longueur  de  la 

partie  mise  en  vibration  par  l'archet,  il  obtient  la^.  octave  de  la^;  s'il  réduit  la  longueur 

3 
vibrante  dans  le  rapport  -i  il  obtient  mi,,,  quinte  de  /crj...  et  ainsi  de  suite  :  les  longueurs 

vibrantes  sont  inversement  proportionnelles  aux  X  des  notes,  et  directement  proportion- 
nelles à  leurs  L. 

Quant  à  la  durée  d'une  vibration,  il  est  évident  qu'elle  est  le  quotient  de  i  seconde  par 
la  fréquence  de  la  note;  les  durées  de  vibrations  sont  donc  inversement  proportionnelles 
aux  N  et  directement  proportionnelles  aux  L. 

En  définitive,  on  peut  concevoir  les  L  d'un  groupe  de  notes  comme  représentant  pro- 
portionnellement, soit  les  longueurs  des  ondes  atmosphériques,  qui  nous  transmettent  les 
sons  considérés,  soit  les  longueurs  vibrantes  (corde  de  violon,  colonne  d'air  contenue 
dans  une  flûte...  etc.)  qui  produisent  ces  sons;  soit  encore  les  longueurs  de  temps  que 
durent  les  vibrations  de  ces  mêmes  sons. 

15.  Il  n'a  été  question,  dans  ce  qui  précède,  que  des  intervalles  d'octave  et  de  quinte.  Le 
Tableau  qui  suit  montre  la  valeur  des  intervalles  que  font  avec  la  tonique  les  différents 
degrés  d'une  gamme.  Les  degrés  sont  indiqués  par  la  suite  des  chiffres  romains;  chacun 
de  ceux  qui  n'ont  pas  la  même  valeur  dans  les  deux  modes,  le  troisième  par  exemple, 
figure  deux  fois  avec  des  indices  différents 

in„      m, 

l'indice  a  se  rapportant  au  mode  majeur,  et  l'indice  /  au  mode  mineur. 


Nom  des  notes 

Happort  des  N  à  celui  de  la  toni(|U 

X  de  la  gamme  majeure 

\  de  la  gamme  mineure 

Ensemble 

Nom  des  notes 

Rapport  des  L  à  celui  de  la  lonii|ui 

1>  de  la  gamme  majeure 

L  de  la  gamme  mineure 

Ensemble 
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(l  .        PREMIBRE    PARTIK.    —    COiNSONANCE. 

En  jetant  les  yeux  sur  ce  Tableau  on  peut  dès  à  présent  faire  une  remarque  importante  : 

2  3 

les  intervalles  très  consonants,  comme  l'octave  do-do  =-  oulaquintec/o-5o/= -,  corres- 
pondent   à    des   chiffres    très   simples,    tandis   que    les  intervalles   dissonants,   comme 

Q  I  5 

la  seconde  do-ré  ^=  jj  ou  la  septième  do-si  —  —,  correspondent  à  des  nombres  plus  com- 

o  o 

plexes. 

16-  Mais  pourquoi  nos  gammes  comprennent-elles  ces  rapports,  et  pourquoi  n'en  com- 
prennent-elles pas  d'autres  :  c'est  ce  qu'il  est  malaisé  de  reconnaître  si  l'on  se  borne  à 
tenter  Vanalyse  des  formules  de  gammes  représentées  par  les  séries  de  rapports  contenues 
dans  le  Tableau  précédent.  Mais,  en  opérant  [)ar  synthèse,  on  arrive  facilement  à  résoudre 
la  question. 

A  cet  effet,  nous  procéderons  de  la  façon  suivante  :  nous  étudierons  d'abord  les  divers 
intervalles  musicaux  (i"  partie,  (7o/iio«a/ice);  puis,  en  associant  les  intervalles  les  plus 
consonants,  nous  constituerons  une  sorte  de  gamme  rudimentaire  d'une  extrême  simpli- 
cité. Compliquant  de  plus  en  plus  cette  gamme  par  l'addition  de  rapports  de  moins  en 
moins  siniples,  nous  augmenterons  progressivement  sa  richesse,  en  même  temps  que  nous 
diminuerons  sa  simplicité  (a""*  partie.  Genèse  des  échelles  et  des  gammes)  :  nous  arri- 
verons ainsi  h  trouver  la  genèse  non  seulement  des  gammes  majeures  et  mineures  dont 
tous  les  théoriciens  admettent  l'existence,  mais  encore  de  beaucoup  d'autres  gammes  dont 
nous  nous  servons  continuellement. 


ARTICLE  II.  —  Sons  pendulaires  et  sons  ordinaires. 

17.  La  figure  ci-dessous  représente  une  table  horizontale  dont  le  bord  droit,  creusé 
d'une  rainure,  reçoit  un  tableau  disposé  verticalement  ;  ce  tableau  n'est  autre  chose  qu'une 
plaque  lisse,  recouverte  de  noir  de  fumée,  et  susceptible  de  prendre  un  mouvementde  trans- 
lation parallèle  à  la  rainure.  Sur  la  partie  gauche  de  la  table  se  trouve  un  dé  dont  la  hau- 
teur est  environ  moitié  de  celle  du  tableau,  et  sur  lequel  est  solidement  fixée  l'une  des  ex- 
trémités d'une  lame  élastique;  l'extrémité  libre  de  cette  lame  porte  un  léger  style  dont  la 
saillie  a  été  réglée  de  façon  qu'il  affleure  exactement  la  surface  enfumée  du  tableau. 


.Vu  commencement  de  l'expérience,  le  tableau  était  tiré  en  avant  beaucoup  plus  que  ne 
l'indique  la  figure  3,  et  son  extrémité  postérieure  A  se  trouvait  en  regard  du  style.  La 
lame  élastique  étant  au  repos,  on  a  repoussé  le  tableau  vers  l'arrière,  c'est-à-dire  dans  le 
sens  de  la  flèche;  pendant  ce  mouvement  le  style  a  tracé  sur  la  surface  enfumée  la  ligue 
horizontale  AB.  Le  tableau  étant  arrêté,  on  a  fait  vibrer  la  lame  élastique,  par  exemple  en 
appuyant  sur  son  extrémité,  de  façon  à  la  faire  fléchir,  et  en  l'abandonnant  ensuite  à 
elle-même  :  le  style  a  alors  tracé  le  petit  trait  vertical  que  présente  le  tableau  en  B.  La 
lame  étant  encore  en  vibration,  on  a  fait  reprendre  au  tableau  son  mouvement  de  translation 
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dans  le  sens  de  la  flèche  :  le  style  a  alors  tracé  la  conrbe  ondulée  BC,  qui  se  continuera 
en  CD,  toujours  semblable  à  elle-même  si  la  vitesse  de  translation  du  tableau  reste  uniforme. 
L'appareil  cjui  vient  d'être  décrit  pourrait  donc  servir  à  la  mesure  du  temps,  car.  si  la 
lame  vibre,  par  exemple,  à  la  fréi|uencede5oo,elle  fera  looo  demi-vibrations  par  seconde, 
en  sorte  que  chacun  des  moments  où  elle  repasse  par  sa  position  d'équilibre  sera  séparé 
du  précédent  par  un  millième  de  seconde.  Et,  de  fait,  beaucoup  d'appareils  employés  sous 
le  nom  de  chronographes  pour  !a  mesure  des  durées  très  courtes  ressemblent  fort  à  celui 
de  la  figure  3  ci-dessus  ;  ils  n'en  dilTèrent  guère  que  par  la  substitution  d'un  tableau  cylin- 
drique (mù  bélicoïdalement)  au  tableau  [dan  qu'il  serait  trop  difficile  de  faire  assez  long 
et  de  mouvoii'  assez  rapidement. 

18.  La  vibration  que  nous  venons  d'examiner  s'effectue  suivant  une  loi  extrêmement 
simple,  représentée  par  la  formule 


J  =  .A: 


i"2^(p  +  0) 


OÙ  /  représente  la  quantité  dont  le  style  s'est  écarté  au-dessus  ou  au-dessous  de  sa 
position  d'équilibre,  A  la  valeur  maxima  de  cet  écart,  t  le  temps,  6  une  constante  qui  dépend 
du  moment  à  partir  duquel  on  a  compté  Je  temps,  et  P  la  période,  c'est-à-dire  le  temps  qui 
s'écoule  entre  le  moment  où  le  style  passe  par  un  crlain  point,  avec  uue  certaine  vitesse, 
et  celui  où,  à  la  vibration  suivante,  il  repassera  par  le  même  point,  étant  animé  d'une 
vitesse  de  même  grandeur  et  de  même  sens. 

Les  mouvements  oscillatoires  de  ce  type  s'appellent  pendulaires  parce  que  leur  loi  est 
identique  à  celle  des  oscillations  d'un  pendule. 

Par  analogie,  nous  appellerons  dans  ce  qui  suit  son  pendulaire  le  son  produit  par  des 
vibrations  de  ce  genre. 

19.  Mais,  si  les  phénomènes  pendulaires  sont  tous  périoliques,  les  phénomènes  péiio- 
diques  sont  loin  d'être  tous  pendulaires.  Toutefois,  ils  peuvent  toujoni's  être  considérés 
comme  la  résultante  d'une  série  de  phénomènes  pendulaires.  En  effet,  Fourier  a  démontré 
qu'une  fonction  périodique  de  période  P  peut  toujours  être  décomposée  d'une  certaine  ma- 
nière et  d'une  seule  en  une  somme  de  fonctions  pendulaires  de  périodes  P,  ^  P,  ^  IS  ■  •  •  » 

tP,  . . .,  en  sorte  qu'elle  peut  être  mise  sous  la  l'orme 

V  .\<sin2-/    -' Oy,  \. 


.Appliquant  ce  théorème  à  l'.^coustique,  on  voit  que,  puisqu'un  son  quelconque  est  un 
phénomène  périodique  de  période  P,  on  pourra  toujours  considérer  un  son  ordinaire 
comme  produit  par  la  superposition  d'une  série  de  sons  pendulaires,  savoir  un  sou  pen- 
dulaire de  période  P  (son  l'ondamenial)  et  un  certain  nombi'e  d'autres  sons  également  pen- 
dulaires, mais  plus  élevés,  et  ayant  pour  périodes  des  parties  aliquoles-  P,  -P,  tP,  ---i 

tP,  . . .  de  la  période  du  son  fondamental  (sons  harmoniques). 

20.  Reprenons  maintenant  le  tracé  obtenu  dans  l'expérience  du  n°  17.  cli  supposant 


E 
encore  que  la  lame  vibrait  à  la  fréquence  de  ôco  oscillations  complètes  par  seconde. 


PREMIERE    PARTIE. 


CONSONANCE. 


On  voit  que  les  ordonnées  (distances  des  points  de  la  courbe  à  l'axe  0/)  représentent 
les  distances  auxquelles  la  pointe  du  style  s'est  écartée  de  sa  position  d'équilibre. 

Quant  aux  abscisses  (distances  des  points  de  la  courbe  à  l'axe 0/),  elles  indiquent  au 
bout  de  combien  de  temps  le  style  a  éprouvé  un  déplacement  égal  à  l'ordonnée  correspon- 
dante. 

Ainsi,  puisque  les  longueurs  d'abscisses  telles  queÂ,C,,  C,  As,  A2C2,  C2A3,  . . .  valent  toutes 
yjVô  <le  seconde,  on  voit  que  le  point  E  delà  courbe  a  été  tracé  à  l'époque  OF,  c'est-à-dire 
a  I  f  millième  de  seconde  plus  tard  que  le  point  0,  et  qu'à  ce  moment  la  pointe  du  style 
était  à  une  distance  EF  (environ  les  -^  de  la  flèche  maximal  au-dessous  de  sa  position 
d'équilibre. 

Il  sera  donc  entendu,  dans  ce  qui  suit,  que  les  ligures  telles  que  la  précédente  per- 
mettent de  lire  les  temps  en  abscisses,  tout  comme  s'il  s'agissait  d'un  tracé  chronogra- 


do, 


do. 


sol, 


do. 


phique,  ou  comme  si  la  ligne  Ot  était  une  portion  de  la  circonférence  du  cadran  spécial 
d'un  chronomètre  qui  posséderait,  outre  l'aiguille  des  minutes  et  celle  des  secondes,  une 
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troisième  aiguille,  beaucoup  plus  rapide  que  les  précédentes,  el  tournant  sur  un  cadran 
divisé  en  périodes  et  fractions  de  périodes. 

On  voit  que  la  vibration  pendulaire,  de  période  A,  As,  se  subdivise  en  deux  demi- 
périodes  égales,  correspondant  à  deux  demi-vibrations  symétriques  l'une  de  l'autre,  A,  Ci  et 
f;,Aj;  chaque  demi-période  est  aussi  partagée  en  parties  égales  par  les  époques  B,  et  D, 
d'élongation  maxima;  en  définitive,  la  période  d'une  vibration  pendulaire  se  subdivise  en 
4  phases  égales  entre  elles  :  Ai  B,  =:  B,  G,  =  C,  D,  —  Di  A». 

21.  Mais  ceci  est  spécial  aux  sons  pendulaires,  et  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  sons 
ordinaires;  il  suffit  pour  s'en  assurer  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure  5  donnée  ci-dessus. 

Les  quatre  courbes  du  bas  de  la  figure  représentent  quatre  notes  pendulaires  dont  la 

plus  grave  a  pour  premiers  harmoniques  les  trois  suivantes.  Pour  fixer  les  idées  on  a  donné 

à  ces  notes  les  noms  : 

rfoj        do,       soi,       doi. 

Leurs  N  sont  respectivement 

1  ■>.  3  À 

et  leurs  L  sont,  par  suite, 

1-2  6  4  3 

Les  intensités  relatives  de  ces  notes  et  les  décalages  (')  des  harmoniques  par  rapport  à  la 
fondamentale  ont  été  choisis  arbitrairement  :  leurs  valeurs  apparaissent  sur  la  figure,  où 
elles  ont  été  indiquées  par  des  flèches  (verticales  pour  les  intensités,  horizontales  pour  les 
décalages). 

Les  trois  courbes  P,  0,  R,  occupant  le  haut  de  la  figure,  représentent  trois  sons  ordi- 
naires de  même  hauteur  que  le  son  pendulaire  rfo,.  Ces  notes  P,  0-  R  sont  doue  toutes  trois 
des  doi.  mais  avec  des  timbres  variés. 

La  noie  P  provient  de  la  superposiliou  des  sons  pendulaires  ^/o,  et  rfo,;  la  note  0  pro- 
vient de  la  superposition  des  sons  pendulaires  doi.do,  et  sol,\  enfin,  la  noie  R  est  la  résul- 
tante des  quatre  vibrations  pendulaires  f/o,,  do,,  sol,  et  t/03. 

Il  va  de  soi  qu'en  associant  à  do^  un  plus  grand  nombre  d'harmoniques,  ou  en  n'em- 
ployant que  les  trois  harmoniques  précédents,  mais  associés  avec  d'autres  intensités  et 
décalages,  on  peut  obtenir  un  nombre  illimité  de  notes  do^  différant  les  unes  des  autres 
par  le  timbre  :  on  voit  qu'en  général  la  période  de  ces  «/o,  ordinaires  ne  se  trouvera  pas 
subdivisée  en  quatre  phases  égales  comme  l'est  celle  du  rfo,  pendulaire. 


ARTICLE  III.  —  Perception  d'un  son. 

22.  Examinons  de  quelle  faron  la  vibration  d'un  corps  sonore  peut  agir  sur  l'intelli- 
gence de  l'auditeur  : 

Considérons  la  figure  6,  ci-dessous,  et  supposons  que  les  différentes  lignes  telles  que  A,, 
B,,  Cl.  . . . ,  etc.  représentent,  en  coupe,  les  formes  successives  que  prend  le  tympan  d'une 

Fis.  li. 


B, 


\ 


oreille  humaine  impressionnée  par  un  son  pendulaire  se  propageant  dans  le  sens  de 
la  flèche.  Le  tympan  reçoit  un  mouvement  synchrone  de  celui  de  l'air  atmosphérique, 
lequel  est  synchrone  de  celui  du  corps  sonore;  perdant  sa  forme  plane,  le  tympan  s'in- 

(' )  La  détinition  du  décalage  est  donnée  ci-apKs,  premier  renvoi  du  n"  26. 


PREMIKBE    PARTIE. 


co^so^■A^'CE. 


curve  de  plus  en  plus  jusqu'à  un  maximum  de  courbure  B,  ;  il  reprend  alors  progressive- 
ment sa  forme  de  repos  G,,  mais  pour  la  perdi'e  aussitôt  par  une  déformation  inverse,  se 
continuant  progressivement  jusqu'à  un  second  maximum  D,  symétrique  du  précédent;  le 
tympan  revient  alors  vers  sa  forme  primitive  qu'il  retrouve  en  As,  mais  qu'il  perd  aussitôt 
pour  exécuter  une  seconde  vibration  A.,  A3,  puis  une  série  d'autres  vibrations  toutes  sem- 
blables à  celles  de  la  période  A,  A,. 

Ce  mouvement  du  tympan  peut  se  représenter  par  une  courbe  telle  que  celle  de  la 
figure  7;  il  suffit,  à  cet  effet,  de  compter  le  temps  en  abscisses  le  long  de  l'axe  Oc,  à  une 


échelle  telle  que  la  longueur  A,  A^  représente  la  durée  d'une  période  ;  à  chaque  instant,  on 
trace,  en  regard  du  point  de  l'axe  Ot  correspondant  à  cet  instant,  une  ordonnée  (ou  ligne 
parallèle  à  oy)  dont  la  longueur  indique  la  flèclie  prise  par  le  tympan  :  si  l'on  adopte  une 
échelle  telle  que  la  flèche  maxima  soit  représeniée  par  la  longueur  B, B',,  la  figure  7 
exprime,  connue  il  vient  d'être  dit,  la  loi  du  mouvement  périodique  pris  par  le  tympan. 

23.  L'exemple  que  nous  venons  d'examiner  est  uu  cas  particulier,  choisi  à  dessein  en 
vue  de  faciliter  l'exposition;  le  cas  général  est  un  peu  différent. 

Les  sons  ordinaires  sont  produits,  ainsi  qu'on  l'a  vu  plus  liant,  par  une  vibration  moins 
symétrique  que.celle  des  sous  pendulaires;  le  mouvement  du  tympan  ne  correspond  donc 
pas,  en  général,  à  une  sinusoïde  (Jii(.  7)  mais  à  une  courbe  moins  régulière,  et  telle  que 
la  suivante  (Jig-  8). 

Fig.  8. 


En  outre,  le  tympan,  au  lieu  de  vibrer  par  uu  mouvement  d'ensemble,  peut  se  subdiviser 
en  plusieurs  régions  vibrant  isolément.  Il  faut,  par  conséquent,  admettre  que  la  figure  8 
représente  le  mouvement  non  plus  du  tympan,  mais  de  l'une  de  ses  subdivisions,  ou,  en 
général,  de  l'un  quelconque  de  ses  points. 

24.  Enfin,  il  faut  remarquer  que  la  considération  du  tympan  n'a  été  iqu'un  intermé- 
diaire provisoire,  commode  pour  fixer  les  idées,  mais  dont  il  importe  de  s'alfi-ancliir,  d'au- 
tant plus  que  le  bon  fonctionnement  du  tympan  n'est  pas  absolument  nécessaire  à  l'audi- 
tion chez  l'homme  (').  Lie  qu'il  faut  considérer  c'est  que  le  cerveau,  auquel  aboutit  en 
définitive  l'impression  venue  du  corps  sonore  (-),  subit  une  action  périodique  pouvant 


l'taius  animaux  iulérieuis   dont   l'appareil    auditif  ne   conipi'end 


('  j    11   uxiste   m 
tympan. 

C)  L'e.\pcjrimentateui-,  absorbii  par  l'étude  des  faits  matériels,  peut  parfois  être  tenté  d'expliquer  nos 
par  les  particularités  qu'il  découvre  dans  le  fonctionnement  de  ses  appareils  de  physique  ou  des  appareil; 
du  corps  humain.  Cependant  l'homme  ne  se  réduit  pas  à  son  corps  et  n"est  pas  un  simple  composé  d'org 
une  intelligence  servie  par  des  organes  :  c'est  donc,  en  delinitive,  l'intelligence  dont  il  faut  chercher  à  coi 
fonctionnenieiit. 

Mettre  ce  principe  en  oubli,  ce  serait  commettre  la  même  erreur  qu'un  commerçant  téléphonant  à  un 
pour  lui  proposer  un  traité  et  ne  pensant  qu'à  la  façon  dont  sa  voix  fait  fonctionner  l'appareil  téléplioi 
songer  à  l'impression  que  sos  propositions  pourront  faire  sur  l'esprit  de  son  interlocuteur. 


organe    analogue    au 


sensations 
;  sensoriels 
ânes;  c'est 
uprenclre  le 

concurrent 
lique,   sans 
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également  être  représentée  en  fonction  du  temps  par  une  courbe  telle  que  celle  de  la 
figure  8.  Et  si,  faisant  abstraction  de  l'iulensité  du  son  et  de  son  timbre,  nous  ne  prenons 
en  considération  que  sa  hauteur,  le  schéma  représentatif  de  la  note  se  réduit  à 


A,  A_  Aj 

c'est-à-dire  à  une  série  de  points  dont  l'intervalle  est  égal  à  la  durée  d"une  période  :  ce 
schéma,  en  effet,  e^t  commun  à  toutes  les  notes  de  même  hauteur,  quels  que  soient  leurs 
timbres  et  leurs  intensités. 

Examinons  maintenant  ce  qui  se  passe  lorsque  au  lieu  d'un  son  unique  on  eu  perçoit 
deux  simultanément. 


PREMIERE    PARTIE.    —    CONSONANCE. 


CHAPITRE  11. 

AUDITION  DE  DEUX  SONS  SIMULT.\i\ÉS. 


ARTICLE  I.  —  Unisson. 

25.  Avant  d'étudier  les  sensations  que  peuvent  produire  deux  sons  simultanés,  exami- 
nons d'abord  comnienl  les  schémas  de  deux  sons  pouvenl  se  présenter  l'un  par  rapport  à 
l'autre. 

En  général,  deux  sons  quelconques  A  et  a  auront  leurs  schémas  disposés  couime  il  suit  : 


A, 


c'est-à-dire  que,  les  temps  étant  comptés  à  partir  d'un  même  instant  0  pris  pour  origine, 
aucun  des  points  du  schéma  A  ne  correspondra  à  la  mênje  époque  que  l'un  des  points  du 
schéma  a  :  nous  dirons  que  les  schémas  ainsi  disposés  sont  décalés. 

Nous  appellerons  au  contraire  calés  les  schémas  qui  présenteront  une  coïncidence  telle 
que  celle  qui,  dans  la  figure  ci-dessous,  existe  entre  les  points  A2  et  «4. 


Fig. 
A, 


L 

_>L i *_, 


11  est  évident  que  deux  sons  quelconques  sont  toujours  susceptibles  d'être  calés  l'un  sur 
l'autre;  ainsi  A,  quel  qu'il  soit,  est  calable  (susceptible  d'être  calé)  sur  a  :  il  suffit  à  cet 
effet  d'avancer  ou  de  retarder  l'époque  à  laquelle  A  commence,  de  façon  que  l'un  des 
points  A  vienne  à  correspondre  à  la  même  époque  que  l'un  des  points  a. 

-Mais,  quand  il  existe  une  coïncidence  telle  que  celle  des  points  Aj  et  «>  de  la  figure  pré- 
cédente, doit-il  s'en  produire  d'autres  par  la  suite?  ileci  dépend  du  rapport  existant  entre 
les  longueurs  de  temps  L  et  >.  que  durent  les  périodes  des  sons  A  et  a;  si  ce  rapport  est 
incommensurable,  il  ne  se  produira  pas  de  coïncidence  nouvelle;  s'il  a  une  valeur  com- 

mensurahle,  par  exemple  ->  comme  dans  le  cas  de  la  figure  précédente,  il  est  évident  que 

les  points  A,  pris  de  deux  en  deux  après  A2,  coïncideront  avec  les  points  a,  pris  de  cinq  en 
cinq  après «i,  puisque  l.i  durée  de  2L  est  la  même  que  celle  de  b\\  donc,  lorsque  le  rap- 
port des  périodes  est  commensurable,  le  son  A  est  susceptible  de  présenter  plusieurs  coïn- 
cidences avec  a,  c'est-à-dire  est  pluricalable  sur  ». 
Si  ce  rapport  est  non  seulement  commensurable  m<iis  même  entier,  A  devient  oninica- 
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lable  sur  a,  c'est-à-dire  susceptible  d'être  disposé  de  façon  que  tous  ses  points  coïncident 
avec  des  points  de  a,  comme  dans  la  figure  suivante  : 


Enfin,  si  l'entier  représentant  lo  rapport  des  périodes  devient  égal  à  l'unité,  ce  rapport 
peut  être  inversé  sans  cesser  d'être  entier;  dès  lors  chacun  des  deux  schémas  devient 
omnicalable  sur  l'autre,  c'est-à-dire  que  les  deux  schémas  deviennent  5H/>e/-/>o.ç<76/e.ç. 


26.  Ces  définitions  posées,  étudions  ce  qui  se  passe  lorsqu'un  observateu 
éloigné  de   deux  diapasons   A   el   a,    écoule    les    sons    qu'ils   [iro- 
duisent  {fig-  12). 

Nous  considérerons  d'abord  le  cas  oii  A  et  «  sont  réglés  à  l'unisson, 
c'est-à-dire  font  le  même  nombre  de  vibrations  par  seconde;  nous 
admettrons,  en  outre,  que  l'écartemenl  A  a  des  diapasons  est  au 
moins  égal  à  la  longueur  d'onde  dans  l'air  de  la  note  qu'ils  émettent. 

Nous  savons  que  les  mouvements  des  deux  diapasons  pourront 
être  représentés  par  deux  courbes  sinusoïdes  telles  que  les  sui- 
vantes, ayant  même  période  ksk,_^  0.^0..^,  mais  des  intensités  géné- 
ralement différentes  :  B, B', <p,(3',  et  commençant  leurs  périodes  à 
des  époques  différentes  :  0.\i>-  oai.^;  la  non-simultanéité  (ou  défaut  de 
calage)  des  deux  vibrations  est  caractérisée  par  le  petit  intervalle  de  temps 
qu'on  appellera  dans  ce  qui  suit  le  décalasse  (  '). 


r  0,  é, 

Fijr. 


:alement 


oa,  —  0A|  =  d. 


Quant  aux  schémas  représentant  la  façon  dont  la  hauteur  des  sons  A  et  a  imprcssinnne 

Fig.  ,4. 

O  A,  A,  A, 


l'observateur,  nous  savons  qu'ils  se  réduisent  à  deux  séries  de  points  également  es[)acés 
{Jîg.  14)  dont  l'intervalle  n'est  autre  que  la  période  du  son  entendu. 

(  '  )  La  grandeur  appelée  ici  décalage  est  liabitiiellement  dénommée  différence  de  phase.  Cette  dernière  déno- 
mination convient  surtout  quand  on  se  borne  à  considér.-r  des  vibrations  pendulaires,  qui  présentent,  en  clîet,  quatre 
phases;  mais,  employée  dans  le  cas  général,  elle  devient  impropre,  puisque  la  vibration  ordinaire  n'a  pas  de  phases. 

Le  principal  inconvénient  de  cette  expression  est  de  prédisposer  ceux  qui  l'emploient  à  confondre  la  vibration  pen- 
dulaire et  la  vibration  ordinaire.  Ces  confusions  n'étant  peut-être  pas  rares  (voir  le  renvoi  du  n°  39),  on  a  pré- 
féré employer  ici  le  mot  décalage  qui  n'expose  pas  à  les  commettre,  et  a  l'avantage  de  permettre  la  formation  de 
certains  mots  employés  ci-après,  tels  que  les  adjectifs  calé  et  décalé. 
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Mais  comment  devra  être  tracé  le  schéma  représentant  la  façon  dont  l'observateur  per- 
çoit la  hauteur  du  son  résultant  de  l'unisson  A  et  a? 

Pour  l'obtenir,  devrons-nous  réunir  les  schémas  A  et  a  ci-dessus  de  façon  que  la  série 
des  points  A  coïncide  avec  la  série  des  poinis  a  (schéma  u°  1,  fig.  i5). 

Fig.  i5. 
Schéma  n°  1. 


A, 


Devrons-nous,  au  contraire,  ménager  entre  les  points  A  et  les  points  a  un  intervalle  de 
temps  constant  A,a,=  A2a-2=  Aa»:,  — . . .,  égal  au  décalage  ^  dont  il  vient  d'être  question 


(  schéma  n"  2,  fig.  1 6  ) . 


Fig.  i(i. 
Schéma  n"  2. 


6  I  r^  r^ 1 

A,  A:  A, 

Contrairement  à  ce  qu'on  pourrait  supposer  au  premier  abord,  le  choix  de  ces  schémas 
est  absolument  indifférent,  et,  puisque  nous  ne  considérons  ici  que  la  sensation  relative 
à  la  hauteur  du  son,  le  décalage  n'a,  comme  on  va  le  voir,  aucune  influence. 

L'observateur  figuré  en  0  {fig-  12,  n°  26)  vérifiera  facilement  le  fait  par  expérience;  il 
lui  sufTua  de  tourner  lentement  autour  des  deu.K  diapasons  en  décrivant  une  courbe  qui  le 
ramènera  à  son  point  de  départ  (').  Pendant  ce  mouvement,  le  décalage  des  sensations 
provenant  des  deux  diapasons  passera  par  toutes  les  valeurs  possibles,  puisque  nous  avons 
supposé  que  la  distance  A  a  n'est  pas  inférieure  à  la  longueur  d'onde  dans  l'air  de  la  note 
émise.  Cependant  l'observateur  ne  cessera  d'entendre  cette  note  sans  aucun  changement 
de  hauteur. 

27.  Pour  nous  expliquer  comment  il  peut  en  être  ainsi,  considérons  un  observateur 
écoutant  un  son  ordinaire,  par  exemple  le  son  R  de  la  figure  5  (n°  22),  produit  par  l'action 
simultanée  de  quatre  diapasons,  exécutant  les  vibrations  pendulaires  doi,  do^,  sol,,  do^ 
représentées  dans  le  bus  de  la  même  figure.  Si,  pendant  que  l'observateur  écoute  le  son  R, 
un  aide  vient  à  éteindre  brusquement  la  vibration  du  diapason  do-^,  la  note  entendue 
variera  brusquement  de  timbre  et  d'intensité  mais  nou  de  hauteur,  la  résultante  des  vibra- 
tions pendulaires  entendues  ne  sera  plus  R,  mais  Q,  en  sorte  que,  dans  la  courbe  repré- 
sentative du  son,  presque  tout  aura  changé  :  intersections  avec  l'axe  des  temps,  valeurs 
et  positions  des  maxima  et  des  minima,  position  des  centres  de  gravité  des  aires  positives 
et  négatives  (égales  entre  elles)  comprises  entre  la  courbe  et  l'axe  des  temps  (^),  etc. 
Seule,  la  période  sera  restée  constante,  conformément  au  théorème  de  Fourier;  il  semble 

(  '  )  Au  lieu  Je  faire  tuurner  l'observateur  autour  des  diapasons  \  et  oc,  on  pourrait  aussi  le  laisser  immobile  et  faire 
mouvoir  les  diapasons  en  les  fixant  sur  un  plateau  tournant  (  orienté  de  façon  que  son  plan  passe  à  peu  près  par 
l'oreille  de  l'opérateur).  Ce  dispositif  permettrait  de  réaliser  des  expériences  nombreuses  et  intéressantes.  Par  exemple, 
si  les  diapasons  sont  fixés  normalement  au  plateau  qui  les  porte  et  tournés  de  façon  à  vibrer  dans  un  ])lan  tangent  au 
cylindre  qu'ils  décrivent  en  tournant,  il  suflira  de  conduire  lentement  la  marche  du  plateau  pour  réaliser  une  expérience 
équivalente  à  celle  qui  est  décrite  ci-dessus.  Si  la  rotation  du  plateau  est  rapide,  on  produira  des  phénomènes  qui 
seront,  en  acoustique,  les  analogues  des  phénomènes  optiques  observés  par  les  astronomes,  lorsqu'ils  regardent  ou  pho- 
tographient certaines  étoiles  formées  de  deux  corps  lumineux  distincts  tournant  autour  du  centre  de  gravité  de  l'astre 
total.  Si  les  diapasons  sont  lixés  de  telle  sorte  que  leurs  axes  aient  des  directions  rayonnantes  autour  de  l'axe  de  rota- 
tion, les  forces  d'inertie  combinent  leurs  effets  avec  ceux  des  forces  élastiques,  en  sorte  que  la  hauteur  du  son  des 
diapasons  pourra  dépendre  de  la  vitesse  de  rotation  du  plateau,  etc. 

(')  L'aire  do  la  période  d'un  son  ordinaire  est  nulle  [luisqu'clle  est  le  total  d'un  nombre  entier  d'aires  de  périodes 
pendulaires,  lesquelles  sont  toutes  nulles. 

D'ailleurs,  pour  voir  que  l'aire  totale  en  question  est  nulle  au  même  titre  que  ses  composantes,  il  suffit  de  consi- 
dérer que  le  corps  sonore  se  meut  sous  la  seule  action  de  ses  forces  élastiques,  en  sorte  que  la  somme  des  impulsions 
reçues  du  dehors  est  nulle 
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donc  bien  que  cette  période  seule  caractùrise  la  sensation  hauteur  et  que,  dans  l'unisson  A 
et  a  considéré  plus  haut,  le  décalage  est  sans  influence. 

28.  Mais  ce  n'est  pas  là  seulement  une  apparence,  et  le  même  théorème  de  Fourier 
prouve  nettement  qu'il  en  est  bien  ainsi,  car  il  permet  de  démontrer  que. les  sensations 
transmises  à  notre  appareil  auditif  par  un  unisson  K  et  a  sont  identiques  à  celles  que 
produirait  un  son  unique,  et  réciproquement.  Considérons,  en  effet,  un  son  pendulaire; 
son  action  sur  nous  pourra  être  représentée  par  la  formule 

Y  —  n  siil(.r  -r-  h). 

où  X  est  une  grandeur  proportionnelle  au  temps.  Dénommons  S  et  G  les  deu.x  vibrations 
pendulaires  définies  par  les  formules 

S  =  s\\\.i\ 

C  =  cos.r, 

lesquelles  vibrations  ne  diffèrent  d'ailleurs  l'une  de  l'autre  que  par  leur  décalage  (')  et 

FI-.   17. 


peuvent  par  conséquent  être  produites  par  deux  diapasons  semblables.  Si  l'on  multiplie 
l'intensité  de  S  par  a  cos/i  et  celle  de  C  par  a  sin/i,  ce  qui  peut  se  réaliser  expérimentale- 
ment en  ébranlant  avec  une  énergie  convenable  les  diapasons  S  et  G,  l'ensemble  de  leurs 
vibrations  formera  la  vibration  résultante 


Or.  on  a  évidemment 


Z  —  rt  cos/fS  —  b  sin/(C. 

Z  =  rt  cos/i  sin.r  —  b  sin/i  cos.r, 
Z  =  a  sin(.r-!-  //). 


qui  est  identique  à  la  vibration  pendulaire  isolée 

y  —  a  .sin(.r-^  //). 

Donc  tout  son  pendulaire  isolé  agit  sur  nous  comme  un  unisson. 
Considérons  maintenant  l'unisson  formé  par  deux  sons  pendulaires  quelconques 

y  =  a  siii(.r  -I-  /i), 
_r'=  a'  sin(j:  -+-  //). 

Leur  unisson  correspond  à  la  vibration  résubante 

Z  =/-*-/. 
Mais  on  a  évidemment 

1  =  in  cosA  —  à  cos/i')  siii.r-f-  (a  sin/)  -h  a  sin/(')  eos.r, 

qu'il  est  aisé  de  mettre  sous  la  forme 

Z  =  a'  sin(.r  -4-  /i'). 


(  '  )   Le  décalage  est  de   \  de  période. 
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Donc  l'unisson  de  deux  sons  pendulaires  agit  sur  nous  comme  un  son  pendulaire  unique. 

Et  comme  les  sons  ordinaires  peuvent  être  assimilés  à  des  résultantes  de  sons  pendu- 
laires, il  s'ensuit  que  la  double  proposition  démontrée  pour  les  sons  pendulaires  est  éga- 
lement applicable  aux  sons  ordinaires  (  ').  Donc,  puisque  le  décalage  est  sans  influence  sur 
la  sensation  hauteur,  nous  pourrons  à  l'avenir  simplifier  les  figures  en  le  supposant  nul, 
et  nous  représenterons  un  unisson  par  le  schéma  n°  1  {fig.  i5),  tout  aussi  légitimement 
que  par  le  schéma  n°  2  {fig-  i6) 

ARTICLE  II.  —  Intervalles  quelconques. 

29.  Ce  n'est  pas  seulement  dans  l'unisson  que  le  décalage  est  sans  influence;  il  en  est 
encore  de  même  dans  les  autres  intervalles.  Ainsi,  si  l'on  entend  simultanément  les  deu.v 
vibrations  formant  quinte  N  :  2/3  repi-ésentées  par  les  courbes  ci-après  (/?^.  i8),lasensa- 


dv  =  3 


tion  hauteur  transmise  au  cerveau  pourra  être  rep  résen  tée  soit  par  le  schéma  n°  2  ci-dessous 
i^ftg-  19)  où  se  trouve  reproduit  exactement  le  décalage  des  sinusoïdes  de  la  figure  t8, 
soit  par  tout  antre  schéma  présentant  un  décalage  quelconque  et  notamment  par  le  schéma 
n°  1  {fig.  19),  où  le  décalage  est  nul. 

Schéma  n'  1. 
A  •  A.,  A3 


A, 


Se  lié  m  a  n°  '2. 
A, 


Pour  s'en  assurer  expérimentalement,  il  suffit  de  reprendre  l'e.xpérience  représentée  par 
la  figure  12  (n"'26),  mais  en  employant  deu.x  diapasons  A  et  a  dont  les  sons  forment  quinte; 
en  tournant  autour  des  diapasons,  l'observateur  0  ne  cessera  d'entendre  la  même  quinte, 
et  cependant  le  décalage  passera  par  toutes  les  valeurs  possibles  si  la  distance  entre  les 
deux  diapasons  excède  les  longueurs  d'onde  des  notes  qu'ils  émettent. 


(  '  j  On  remarquera  que,  dans  la  pratique,  même  lorsqu'on  écoute  un  solo,  on  n'entend  jamais  un  son  unique  ;  le  son 
arrive  à  notre  oreille,  non  seulement  en  ligne  direi:te,  mais  aussi  après  de  nombreuses  rétlexions  sur  le  sol,  sur  les 
parois  de  la  salle,  etc.  Cette  superposition  de  vibrations  n'altère  pas  le  timbre,  puisque  les  harmoniques  restent  mélaugés 
dans  la  même  proportion;  elle  modifie  le  décaK\ge,  ce  qui  est  sans  effet  sur  nos  sensation'*,  enfin  elle  modilic  aussi 
l'intensiliS;  ainsi  le  cornet  acoustique  permet  aux  personnes  dont  l'ouïe  est  faible  d'entendre  plus  facilement;  et  inver- 
sement on  peut,  à  l'aide  d'un  dispositif  convenable,  ré.aliser  la  très  curieuse  expérience  qui  consiste  à  produire  le 
silence  par  la  superposition  de  deux  sons  s'annihilant  l'un  l'autre. 
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30.  Pour  s'expliquer  le  fait  théoriquement,  il  suffit  de  considérer  que  la  sensation  hauteur 
semble,  comme  on  la  dit  plus  haut,  indépendante  du  décalage.  Si  cette  raison  ne  paraît 
pas  concluante,  on  peut  recourir  une  fois  de  plusau  théorème  de  Fourier,  et  constater  que 
la  sensation  produite  sur  nos  organes  par  une  quinte  décalée  quelconque,  telle  que  la 
suivante  formée  des  sons  ordinaires  A  et  a  (fig.  20),  est  absolument  identique  aux  sen- 
sations que  produiraient  de  nombreuses  quintes  calées  faciles  à  imaginer. 


11  existe  un  certain  nombre  d'époques  telles  que  <  =  <,  où  les  courbes  A  et  a  ont  des  or- 
données égales  et  contraires;  ces  époques  correspondent  aux  points  d'intersection  entre  la 
courbe  a  et  la  courbe  —  A  obtenue  en  transportant  A  sur  le  même  axe  que  «  et  en  la  retour- 
nant symétriquement  de  façon  que  le  dessus  vienne  en  dessous  et  inversement;  soit  donc 
t^ti  l'époque  de  l'une  de  ces  intersections  et  j  =yi  la  valeur  commune  aux  ordonnées 
correspondantes.  Considérons  maintenant  l'une  quelconque  des  notes  pendulaires  qui 
peuvent  être  à  la  fois  harmoniques  de  .A  et  de  «;  laissons  à  son  décalage  et  à  son  inten- 
sité des  valeurs  quelconques  et  astreignons  seulement  cet  harmonique  à  avoir,  au 
temps  <  =  /,,  une  ordonnée  égale,  elle  aussi,  à  j,.  .Appelons  h  la  note  remplissant  cette 
condition  et  — k  la  note  correspondant  à  des  ordonnées  égales  et  contraires  {fig.  21);  il 


va  de  soi  que  la  note  —A  est,  elle  aussi,  un  harmonique  commun  à  A  et  a,  et  que  la  produc- 
tion simultanée  des  notes  h  et  — li  ne  détermine  aucun  son  résultant  :  ces  notes  se 
détruisent  l'une  l'autre  et  leur  combinaison  ne  forme  que  le  silence. 

Ceci  posé,  considérons  la  note  A'  obtenue  en  combinant  A  et  A,  et  la  note  «'  obtenue  en 
combinant  a  et  —  A;  il  est  évident  que  les  notes  modifiées  A'  et  a.'  ont  même  hauteur  que 
les  notes  primitives  A  et  a,  en  sorte  que  l'ensemble  A'+  a'  forme  quinte,  de  même  que 
l'ensemble  A -H  a;  il  est  non  moins  évident  que  la  quinte  A'  -h  a'  est,  pour  notre  oreille, 
absolument  identique  à  la  quinte  A -t- a,  puisque  la  quinte  modifiée  ne  diffère  de  la  pri- 
mitive que  par  l'addition  de  deux  vibrations  h  et  — h,  dont  la  résultante  est  nulle  à  tout 
instant.  Mais  au  temps  <=:/i,  on  a  A' :=  o.  puisque  A'  est  formé  de  .A  et  de  h  dont  les 
ordonnées,  à  cette  époque,  sont  égales  et  contraires;  à  la  même  époque,  et  pour  la  même 
raison,  on  a  également  a'=  o.  en  sorte  que  la  quinte  A'  -t-  «'  est  une  quinte  calée.  Il  est 
évident  qu'il  existe  une  infinité  d'autres  quintes  calées  remplissant  les  mêmes  conditions 
que  la  quinte  A'  -+-  a',  car  nous  pourrions  reprendre  le  raisonnement  précédent  en  partant 
d'un  autre  des  points  d  intersection  entre  les  courbes  x  et  — A,  et  en  considérant  un  har- 
monique d'un  autre  rang  que  h,  ou  ayant  une  forme  autre  que  la  forme  pendulaire,  ou 
avant  d'autres  valeurs  pnur  le  décalage  et  l'intensité.  D'où  il  suit  qu'il  existe  une  infinité 
G.  2 
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de  quintes  calées  dont  l'elTet  sur  l'oreille  serait  identique  à  celui  d'une  quinte  donnée 
présentant  un  décalage  quelconque.  c.  o.  f.  d. 

Nous  pourrons  donc,  dans  ce  qui  va  suivre,  faire  abstraction  du  décalage. 

31.  Comparons  maintenant  le  schéma  d'un  intervalle  quelconque  à  celui  d'un  unisson. 
Supposons  par  exemple  que,  dans  l'expérience  représentée  par  la  figure  12  (n°  26),  les 
diapasons  A  et  a  fassent  entendre  des  notes  formant  une  quarte  |;  alors  le  diapason  .4  fera 
trois  vibrations  pendant  que  le  diapason  a  en  fera  quatre,  et  les  sensations  perçues  par 
l'observateur  seront  représentées  par  le  schéma  suivant  : 

Fig.   3:>. 
A,  A  A,  A,  As  A.  A, 

I,  • 1"      .       I'  . I,  ,   I , I . U 


ou,  en  figurant  un  décalage  nul  : 


Fig.  23. 
A^  A,  A  A, 

J , U i'  I 


Ces  schémas  diffèrent  radicalement  de  ceux  que  nous  avons  trouvés  plus  haut  pour 
l'unisson  ;  les  schémas  de  deux  sons  de  même  hauteur  étaient  superposables,  c'est-à-dire 
qu'ils  ne  présentaient,  s'ils  étaient  calés,  rien  que  des  coïncidences,  et,  s'ils  étaient  décalés, 
rien  que  des  non-coïncidences,  le  défaut  de  coïncidence  conservant  toujours  la  même 
valeur,  d'un  bout  à  l'autre  du  schéma.  Ici,  les  schémas  ne  sont  plus  qae  plnricatables  ;  leurs 
traits  ne  présentant  pas  le  même  espacement,  il  y  a  toujours,  quel  que  soit  le  calage,  des 
non-coïncidences  et  la  valeur  du  défaut  de  coïncidence  ne  cesse  de  varier  suivant  une  loi 
périodique  d'une  extrémité  à  l'autre  des  schémas. 

Et  si  l'on  considère  une  période  telle  que  la  suivante  : 


on  voit  qu'en  somme  les  deux  schémas  sont  disposés  l'un  par  rapport  à  l'autre  comme  les 
graduations  d'un  limbe  et  d'un  vernier  (  ')  qui,  dans  le  cas  de  la  figure  ci-dessus,  serait  un 
vernier  au  quart. 

Celte  analogie  entre  un  schéma  d'intervalle  musical  et  un  vernier  n'est  pas  spéciale  à  la 
quarte;  elle  existe  aussi,  du  moins  en  général,  pour  les  autres  intervalles  musicaux  (^), 
notamment  pour  ceux  qui  séparent  la  tonique  des  autres  degrés  de  la  gamme  (voir  le 
Tableau  du  n"  15,  ligne  2  du  Tableau). 

Si  l'on  examine  les  valeurs  de  ces  intervalles,  ou  voit  que  quebiues-uns,  comme  la  quinte, 

correspondent  à  des  fractions  très  simples.  -7-  =  - ,  tandis  que  d'autres,  comme  la  seconde, 
correspondent  à  des  fractions  plus  complexes,  -r-  =  ;-■   Ces  fractions  montrent  que,  si  la 

(')    Voir  plus  loin  { n"  53)  la  dûCuitiuu  d'un  liinlie  i,l  d'un  vernier. 

(■)  Les  intervalles  tels  que  les  secondes  (A|  et  |),  les  tierces  (|  et  j),  les  ([uartes  (j),  les  quintes  (|),  etc.,  sont 
en  ciTct  trùs  analogues  à  des  vernicrs  de  précision  décroissante. 

Les  intervalles  tels  que  les  sixtes  (|  et  |)  diffèrent  un  peu  des  verniers  usuels  parce  que  la  différence  entre  leurs 
deux  termes  n'est  pas  égale  à  l'unité;  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'on  pourrait  fonder  sur  la  fraction  j  un  vernier  au 
moins  aussi  précis,  mais,  il  est  vrai,  beaucoup  moins  commode  que  le  vernier  usuel  fondé  sur  la  fraction  4-  On  peut 
donc  dire  que  les  intervalles  musicaux,  en  général,  ont  des  schémas  analogues  à  des  verniers  usités  ou  inusités. 
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quinle  rfoio/ est  calée,  les  vibrations  de  do  coïnrideioiil  de  deux  en  deux  avec  celles  de 
sol,  tandis  que  dans  la  seconde  do  ré,  les  coïncidences  ne  pourraient  se  produire  que  de 
huit  en  huit.  Nous  verrons  plus  tard  que,  en  général,  les  intervalles  correspondant  aux 
verniers  les  plus  simples,  c'est-à-dire  aux  fractions  ayant  les  ternies  les  plus  petits,  sont 
aussi,  au  point  de  vue  musical,  les  plus  consonants. 


ARTICLE  III.         Harmoniques. 

32.  Mais  les  schémas  des  intervalles  musicaux  ne  présentent  pas  toujours  la  disposition 
précédente;  ils  ne  ressemblent  plus  à  un  vernier  lorsque  la  plus  grande  fréquence  (ou  la 
plus  grande  période)  est  exactement  divisible  par  la  plus  pelite. 

En  ce  cas,  le  schéma  de  la  noie  la  plus  grave  est  omnicalable  sur  celui  de  la  noie  la  plus 
aiguë,  et  ces  deux  notes  ont  pour  N,  respectivement,  l'unité  et  un  autre  nombre  entier, 
par  exemple  i  et  5.  Les  schémas  correspondant  à  ce  cas  se  présentent  ainsi  : 


n 1 \ 1 T 

C*i         "^^c  '^1  <^a        cVc 


ou,  en  figurant  un  décalage  nul  : 


~T"       1         1         I  \  1        I 1 \ 1 1 

d,  <^,        cf..         cf.,  d  c*  dk  çk  <^  d^  c\ 

Dans  le  cas  de  la  seconde  figure,  les  traits 

Al.     \,.     A, A„ 

coïncident  respectivement  avec  les  traits 

Dans  le  cas  de  la  première  figure,  ces  couples  de  traits  ne  coïncident  pas,  mais  leur 
défaut  de  coïncidence  présente  partout  la  même  valeur. 

Étant  donné  un  certain  son  A  :=  i ,  tous  les  autres  sons  tels  que  :z  —  a,  a  =  .^,  «  ^  4,  ou, 
en  général,  <x  ^=  entier  quelconque,  sont  dits  les  liarmonir/ues  du  son  A  =  i ,  lequel  prend 
par  rapport  au.x  autres  le  nom  de  son  fondamental. 

Ce  que  nous  avons  vu  plus  haut  montre  donc  qu'un  son  fondamental  ne  forme  jamais 
vernier  avec  aucun  de  ses  harmoniques;  il  leur  est  omnicalable. 

Cette  remarque  ne  signifie  nullement  qu'une  note  A  =  i  et  son  harmonique  a  =  entier 
forment  entre  elles  une  consonance  comparable  à  celle  de  l'unisson  {voir  ci-dessus)  ou  à 
celle  des  octaves  {voir  ci-après),  mais  elle  montre  quelle  est  la  caractéristique  psychique 
des  notes  qui,  d'après  le  théorème  de  Fourier,  concourent  à  former  le  timbre;  elle  justifie 
dans  une  certaine  mesure  le  nom  d'harmoniques  qui  leur  a  été  donné,  et  explique  comment 
il  se  fait  que  ces  notes,  principalement  celles  du  commencement  de  la  série,  puissent  bien 
s'accorder  avec  la  fondamentale  et  produire  un  timbre  agréable. 

33.  Cette  remarque  explique  aussi  pourquoi  deux  dissonances,  composées  de  notes 
exactement  les  mêmes,  mais  prises  à.  des  octaves  différentes,  peuvent  présenter  des  duretés 
fort  inégales. 
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Ainsi  rfo,  rr,,   N  :  1/9)  est  moins  dur  i]ue  do^  ré,^  (N  :  8/9). 


rPi:^ 


^ 


Dissonance  do,  ré,    {  N  :  i/s  ) 


Dissonance    do^  ré^ 

1 
(  N 

1     1     1     1     1     1      II 

6/9  1 

1 

Il     1    1     1     III 

Ainsi  encore,  et  pour  des  motifs  de  même  ordre,  sot^fa^  mi^  (N  :  9/16/80)  est  moins  dur 
que  mi^fa^sol^  (N  :  i5/i6/i8),  bien  que  ces  accords  {voir  les  n"  i  et  2  de  la  ligure  28) 
soient  formés  des  mêmes  notes  et  ne  difl^èrent  que  par  leur  disposition. 


N°l 


^i      J       J       llf- 


34.  Enfin,  ces  considérations,  complétées  par  celles  qui  seront  e.xposées  plus  loin  ('), 
permettent  aussi  de  comprendre  que  tout  accord  peut  être  considéré  comme  formé  par  un 
groupe  d'harmoniques  d'une  même  fondamentale  [géniteur  {')  des  notes  de  l'accord]. 
Lorsque  l'accord  ne  comprend  que  des  harmoniques  éloignés  de  la  fondamentale,  il  est 
généralement  dissonant  comme  mettant  en  jeu  des  rapports  complexes;  au  contraire,  s'il 
ne  comprend  que  les  harmoniques  les  plus  proches  de  la  fondamentale,  il  est  généralement 
consonant  comme  ne  mettant  en  jeu  que  des  rapports  simples.  El  si  l'énergie  avec  laquelle 
les  harmoniques  sont  mis  en  vibration  était  convenablement  graduée,  l'ensemble  de  ces 
notes  pourrait  sonner  non  plus  comme  un  accord  consonant  ou  dissonant,  mais  comme 
une  note  unique,  d'un  timbre  plus  ou  moins  agréable,  selon  la  combinaison  d'harmoni- 
ques employée. 

35.  Réciproquement,  une  note  unique  et  isolée  peut  plaire  à  l'égal  d'un  accord,  lors- 
qu'elle est  émise  par  une  voi.x  dont  le  timbre  est  formé  d'harmoniques  agréablement 
combinés;  et  c'est  ainsi  que  certains  artist(;s  heureusement  doués  arrivent  à  conquérir 
leur  [Hiblic  dès  la  première  note;  celle-ci  ne  peut  évidemment  constituer  par  elle-même 
ni  harmonie,  ni  mélodie;  et  cependant  elle  charme  l'auditeur  en  lui  procurant  l'agréable 
sensation  d'un  accord. 


(')    Voir  .S»  Partie  {Rattachements). 

(')    Voir  5*  Partie  { /latlac/icnienls).  n°"  ?l'i  et  suivants. 
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ARTICLE  IV.  —  Série  privilégiée. 

36.  On  vient  de  dire  qu'en  gc'nénil  les  harmoniques  consonnent  d'autant  moins  avec  la 
fondamentale  qu'ils  occupent  dans  la  série  un  rang  plus  éloigné.  Il  existe  pourtant  parmi 
eux  toute  une  catégorie  de  sons  qui  jouissent  de  la  propriété  de  consonner  toujours  par- 
faitement entre  eux  et  avec  la  fondamentale,  malgré  leur  éloigncment  de  celle-ci.  Ce  sont 
les  octaves  de  cette  fondamentale,  c'est-à-dire  les  sons  dont  la  période  est  2  fois,  4  fois, 
8  fois,  etc.,  et  en  général  2"  fois  plus  petite  que  celle  de  la  fondamentale  (')■ 

Cette  propriété  des  octaves  résulte  vraisemblablement  de  ce  que  notre  esprit  ne  conçoit 
jamais  plus  facilement  le  rapport  existant  entre  deux  grandeurs  que  quand  il  s'agit  du 
rapport  d'égalité.  En  philosophie,  A  =  A  est  le  type  de  la  proposition  claire  entre  toutes. 

Par  voie  de  conséquence,  la  division  binaire  est  celle  que  notre  esprit  conçoit  le  plus 
facilement. 

Pour  nous  en  assurer,  considérons  à  titre  d'exemple  le  cas  d'un  dessinateur  se  propo- 
sant de  subdiviser  sans  instrument,  au  sentiment,  une  grandeur  telle  qu'un  arc  ou  un 
angle,  ou  une  longueur  rectiligne  PO. 

La  subdivision  en  deux  parties  égales  PA  et  AQ  sera  facile,  car,  pour  bien  placer  le  point  A, 

Fij,'.    >s-a. 
'/z , 


PAO 

il  suffira  de  juger  de  l'égalité  entre  PA  et  AQ:  de  même  la  subdivision  en  4  sera  facile. 


P  B  A  C  0 


puisqu'il  suffira  de  placer  B  et  C  de  façon  à  diviser  à  leur  tour  en  parties  égak-s  les  seg- 
ments PA  et  AQ;  il  en  sera  évidemment  de  même  encore  pour  la  subdivision  en  8,  16,  etc., 
c'est-à-dire  pour  toute  subdivision  binaire. 

S'il  s'agit  de  diviser  PQ  en  trois  parties,  ce  sera  un  peu  moins  simple;  il  faudra  mar- 
quer D  au  tiers  de  PQ,  c'est-à-dire  de  façon  que  PD  soit  égal,  non  à  DQ,  mais  à  sa  moitié. 


La  division  par  .5  présentera  une  difficulté  de  même  ordre;  pour  marqui^r  E  au  cin- 
quième de  PO,  il  faudra  comparer  PE  par  la  pensée,  non  pas  à  la  longueur  EQ,  mais  à  son 
quart. 

Fis.  2<'^-rf 


La  division  parône  sera  pas  sensiblement  plusdifficile  que  la  divi<ion  p:ir3  puisqu'elle 
ne  comporte,  comme  opération  supplémentaire,  que  la  très  facile  division  par  2. 

Mais  la  division  par  7  sera  beaucoup  plus  difficile;  pour  marquer  F  au  septième  de  PQ, 
il  faudra  com|iarer  PF  au  sixième  de  FQ,  en  sorte  qu'avant  d'avoir  placé  F  à  l'estime,  il 

C)  Ainsi  pour  une  fondarncntale  ropiiSsentée  par  N  =  i,  les  harmoniciues  particuliers  ilont  il  est  question  ici 
(octaves)  sont  compris  tlans  la  formule  j^énérale  N  =  2". 
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faillira  avoir  exécuté  â  l'cslimc  une  division    non  binaire,  donc  difficile,   du  segment 
restant  FQ. 

Ki-.  aS-e. 
,  '/7, , 


P     F  Q  . 

37.  (^L-t  exemple  met  en  évidence  la  très  grande  simplicité  de  la  division  binaire.  Ses 
avantages  sont  bien  connus  des  arithméticiens,  dont  quelques-uns  vont  jusqu'à  regretter 
que  le  système  binaire  u'ail  pas  été  adopté  par  les  hommes,  au  lieu  et  place  du  système 
décimal  ('). 

Il  est  vrai  qu'en  système  binaire  il  suffit  de  deux  figures  1  et  0  (au  lieu  de  dix  :  i,  a, 
3,  4,  5,  6,  7,  3,  9,  o)  pour  exprimer  tous  les  nombres;  c'est  ainsi,  par  exemple,  que  les 
nombres  s'écrivant  dans  noire  système  décimal 

o         I  ■>  3  .1  5  G  7  8  ifi  3'2 

o'écriraient  en  système  binaire 

o      (      lO      II      100      10  1      IIO      III      lOOO      10  001)      lOOOOO      ... 

Ces  exemples  suffisent  à  montrer  rinconvénieut  prati(juedu  système  binaire;  les  figures, 
il  est  vrai,  sont  de  deux  types  seulement:  malheureusement  l'expression  d'un  nombre, 
même  peu  élevé,  exige  l'emploi  de  figures  très  nombreuses. 

Mais  cet  inconvénient  pratique  n'existe  pas  dans  le  cas  d'une  intelligence  écoutant  un 
air  de  musique,  et  c'est  probablement  en  arithméliiiue  binaire  que  no)is  faisons  les  com- 
paraisons numériques  formant  la  base  de  nos  jouissances  musicales  (');  et  dans  le  sys- 
tème binaire,  les  nombres  les  plus  facilement  comparables  sont  précisément  ceux  qui 
s'écriraient 


c'est-à-dire  les  puissances  de  a  auxquelles  correspondent  les  octaves. 

38.  Les  considérations  qui  précèdent  rappelleront  aux  mathématiciens  ce  fait  bien 
connu  que  la  subdivision  des  grandeurs  diverses  se  fait  toujours  bien  plus  aisément  en 
deux  qu'en  un  plus  grand  nombre  de  parties  :  c'est  ainsi  que  la  bisseclion  de  l'angle  est 
une  opération  incomparablement  plus  facile  que  sa  trisection. 

.\u  surplus,  ces  tendances  binaires  de  notre  esprit  se  manifestent  par  nos  usages  et  nos 
habitudes  de  compter  fréquemment  par  doubles  et  demies,  en  mariant  ainsi  le  système 
binaire  et  le  système  décimal  ('),  et  point  n'est  besoin  de  hautes  théories  pour  recon- 
naître la  facilité  toute  particulière  que  nous  possédons  à  comparer  ou  à  compter  binaire- 
ment;  c'est  ainsi  que  les  enfants  les  moins  expérimentés  savent  très  bien  qu'il  est  plus 
facile  de  partager  équitablement  une  pomme  en  a,  4  ou  8  qu'en  3,  5  ou  7.  De  même  un 
accordeur  de  pianos  n'ignore  pas  (|ue  la  moindre  erreur  sur  l'accord  de  notes  formant  des 
intervalles  d'une  ou  plusieurs  octaves  (rapports  de  N  binaires)  sera  immédiatement 
remarquée  et  jugée  intolérable;  il  aura  donc  soin  de  régler  les  octaves  avec  une  grande 
précision;  quant  aux  autres  intervalles,  ils  seront  tous  faux  et  généralement  d'autant  plus 

(  '  ;  SinoD  pour  toutes  los  granJeur,'^,  au  moins  pour  quelques-unes  telles  (jue  le  temps,  les  angles,  etc. 

(')  l'jibnitz,  i|ui  .iv.iit  beaucoup  litujié  l'ai'itlunétique  binaire,  estimait  que,  dans  les  spéculations  compliquées,  cette 
arithmjtiquu  est  d'un  usa^e  nettement  plus  avantageux  que  l'aiithmiStlque  ordinaire. 

(^)  C'est  ainsi  qii(3,  pour  le  temps,  on  compte  beaucoup  par  heures,  demi-heures  et  quarts  d'heure;  pour  les  durées 
des  silences  musicaux,  on  compte  p;ir  pauses  et  djnii-pausjs,  ou  par  soupirs,  \  soupir,  j  de  soupir,  J  de  soupir. 
I^  de  soupir;  pour  les  monnaies,  on  a  dû  créer  des  pièces  doubles  et  moitiés  de  l'unité,  .\insi  les  Krançais  emploient 
outre  le  franc,  le  double  franc,  le  demi-franc  et  le  quart  de  franc;  lu  sou  est  accompagné  du  double  sou  et  il  est 
question  de  créer  un  demi-sou. 
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faux  qu'ils  correspondent  à  des  rapports  de  chiiTres  plus  complexes  (');  on  les  tolérera 
néanmoins,  puisqu'on  accepte  déjouer  sur  des  instruments  réglés  sur  la  gamme  tempérée. 

39.  On  a  tenté  d'expliquer  de  diverses  manières  celte  grande  analogie  entre  les  sensa- 
tions que  nous  procurent  deux  notes  différant  d'une  octave. 

On  a  dit,  par  exemple,  que  la  période  de  la  vibration  sonore  se  subdivise  en  (juatre 
phases  correspondant  aux  quatre  points  A,,  B,,  G,,  D,  de  la  figure  7  (n^aa),  en  sorte  que 
l'esprit  percevant  la  période  AjAs,  percevrait  aussi  la  période  AiC,=i  CiAs,  moitié  de  A1A2 
(octave  du  son  entendu),  et  percevrait  même  encore  la  période  A,  B,  =  B,C,  =  CiD,  =  Di  Aj, 
quart  de  A,A2  (double  octave  du  son  entendu).  Mais  cette  explication  supposerait  qu'il 
s'agit  d'un  son  purement  pendulaire;  elle  n'est  plus  applicable  si  le  son  contient  des  har- 
moniques {voir  la  figure  8  du  n°  23),  ce  qui  est  le  cas  général  (-). 

40.  On  a  fait  remarquer  aussi  que  si  une  certaine  note  (que  nous  appellerons  ^/o,,  pour 
fixer  les  idées)  constitue,  avec  ses  harmoniques,  une  série  de  sons  ayant  pour  N 

do,  :        I  a  !  4  ">  (>  7  s 

la  note  do^,  octave  de  do,,  formera  avec  ses  harmoniques  une  série  de  sons  ayant  pour  N 

rfoi  :  2  4  *i  8  .  .  . . 

La  note  do^  se  fondrait  donc  entièrement  dans  la  note  do,,  sans  apporter  aucune  sono- 
rité étrangère,  d'où  la  parfaite  consonance  de  do,  et  do^. 

Mais  cette  explication  ne  serait  plus  applicable  aux  sons  pendulaires,  c'est-à-dire 
dépourvus  d'harmoniques;  au  surplus,  si  l'on  compare  entre  elles  les  notes  do,,  do,,  sol^, 
do,,  etc., 

do,  :  I            ■).            5           4  ')           *'  7            8  9            10            II            iv.            f  î            ... 

do,:  ■?.                       4  C,  8  10                           I'. 

soli-.  3  (i  9  '■-•- 

rfoj  :  4  «  12  .... 

on  voit  que  do,  et  sol^  ont  plus  de  sons  en  commun  que  rfo,  et  do,,  et  qu'ils  en  ont  moins 
que  do,  et  do^;  en  sorte  que,  si  l'explication  rapportée  plus  haut  était  juste,  la  conso- 
nance do,sol^  devrait  être  intermédiaire  entre  les  consonances  do,do^  et  do,doz  :  or  cette 
conclusion  est  contraire  aux  faits;  et,  si  elle  ne  l'était  pas,  elle  prouverait  précisément  que 
les  octaves  ne  possèdent  pas  cette  consonance  privilégiée  dont  il  s'agit  ici  d'expliquer 
la  cause. 

41.  On  voit  que  ;les  deux  explications  ci-dessus  rapportées  et  qui  soni  presque  con- 
traires l'une  de  l'autre  (la  première  fondée  sur  l'inexistence  des  sons  harmoniques,  la 
seconde  fondée  sur  leur  existence)  ne  sauraient  être  acceptées  qu'avec  beaucoup  de 
réserve. 

Il  en  .serait  probablement  de  môme  pour  toute  explication  fondée  uniquement  sur  les 
particularités  des  phénomènes  inalériels  sensibles  aux  physiciens,  car  la  cause  de  l'étroite 
parenté  entre  sons  formant  octave  paraît  être  psychique,  plutôt  que  physique;  elle  est  en 
nous  plutôt  que  dans  les  corps  sonores  :  elle  est  dans  notre  intelligence  plutôt  que  dans 
notre  appareil  auditif,  car  lorsque  aucune  vibration  ne  frappe  notre  oreille,  lorsque  nous 

(  '  )  Ainsi    le   même    intervalle  de  -j^   d'octave  ou  un   demi-ton  tempéré  représentera  tantôt  le  dioze  ou   le  bémol, 

soit  ^,  tantôt  certaines  secondes  mineures  valant  -f;  or,  ce  second  intervalle  est  à  peu  prés  double  du   premier. 
34  20 

(')  Certains  tliéoriciens  confondent  peut-être  parfois  la  vibration  ordinaire  {fig-  8  du  n"  Î.3)  avec  la  vibration 
pendulaire  (fig-i  du  n°  22),  car  ils  parlent  de  périodes  doubles  ou  de  vibrations  doubles  comme  si  une  vibration 
ordinaire  se  composait  de  deux  moitiés  comparables  (cgales  ou  symétriques).  La  figure  5  (n"  20)  montre  qu'il  n'en 
est  pas  ainsi. 


■li  PREMIÈRE    PARTIE.    —    CONSONANCE. 

pensons  seulement  les  octaves  sans  les  entendre,  nous  ne  cessons  point  d'apprécier  leur 
parfaite  consonance  (M. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'intervalle  d'octave  est  d'une  extrême  simplicité  et  les  octaves  d'une 
même  note  provoquent  des  sensations  pi'ésentant  une  éti'oite  analogie  ;  ces  notes  s'évoquent 
pour  ainsi  dire  les  unes  les  autres,  parce  que  leurs  rapports  étant  purement  binaires  sont 
précisément  du  type  que  l'esprit  ^saisit  intuitivement.  L'analogie  de  ces  sons  est  telle 
que  des  personnes  fort  versées  dans  l'art  musical  confondent  parfois  momentanément  une 
note  avec  son  octave,  alors  que  pour  aucun  autre  intervalle  elles  ne  pourraient  commettre 
la  moindre  confusion. 

42.  Ceci  posé,  considérons  un  intervalle  quelconque,  formé  par  deux  notes  ayant  pourN 
les  valeurs  \  et  a.  Nous  avons  vu  que,  pour  que  ces  notes  ne  fassent  pas  vernier,  il  faut 
que  «  soit  divisible  par  A,  c'est-à-dire  qne  a  soit  un  harmonique  de  A;  alors,  si  l'on 
désigne  par  K  un  entier  quelconque,  les  notes  considérées|auront  pour  N 

A  =  i,         a  =  K. 

Supposons,  par  exemple,  que  la  note  A  =  i,  soit  f/o,  et  que  K  soit  égal  à  i5:  la  note  x 
sera  .si.,,  quatorzième  harmonique  de  do^  : 

N I  1  4  s         I  j         i6 

Noms doi         do^        doi        do;        si;        dn^ 

11  est  bien  vrai  que  «/..  étant  un  harmonique  de  rfo,,  ne  fera  pas  vernier  avecrfo,  ;  mais 
entre  rfo,  et  sii  il  existe  plusieurs  octaves  interposées,  do^,  do^,  do^,  que  le  son  rfo,  évoque, 
et  par  l'intermédiaire  desquels  se  fait  vraisemblablement  la  comparaison  entre  do,  et  si^  ; 
or  sii  fait  vernier  avec  toutes  ces  octaves;  la  consonance  do^si;  sera  donc  loin  d'être 
parfaite. 

Pour  que  la  consonance  entre  A  et  a  fût  aussi  complète  que  possible,  il  faudrait  que  x 
fût  divisible,  non  seulement  par  A,  mais  encore  par  toutes  les  octaves  de  A  interposées 
entre  .4.  et  x,  de  façon  à  ne  faire  vernier  avec  aucune  d'elles.  Supposons  qu'il  en  soit  ainsi; 
si  c'est  dans  la/i'^^'octave  au-dessus  de  A  que  se  trouve  la  note  a  =  K,  les  diverses  notes  que 
nous  considérons,  rangées  par  hauteur  croissante,  se  présenteront  dans  l'ordre  suivant  : 

1  2'  22  2/'-'  K         2". 

Mais  si  K,  qui  est  un  nombre  entier,  est  compris  entre  i''"^  ei  2'',  tout  en  étant  divisible 
par  la  première  de  ces  deux  puissances  de  2,  il  est  évident  qu'il  est  égal  à  l'une  d'elles; 
donc  X  ne  peut  être  omnicalable  à  la  fois  sur  A.  et  sur  toutes  ses  octaves  que  s'il  est  préci- 
sément lui-même  une  octave  de  A. 

Il  suit  de  là  que  deux  notes  .telles  que  do,  et  rfo„,  éloignées  d'un  nombre  quelconque 
d'octaves  ('),  n'ont  pas  seulenient  cette  propriété  de  pouvoir  être  comparées  l'une  à  l'autre 
à  l'aide  d'un  rapport  purement  jbinaire,  c'est-à-dire  de  l'espèce  la  plus  simple,  elles  ont 
encore  ce  privilège  particulier  de  ne  former  vernier  ni  entres  elles,  ni  avec  leurs  octaves  ('). 

Dans  ce  qui  suit,  nous  désignerons  sous  le  nom  Aq  privilège  des  octaves  cette  propriété 
toute  spéciale  et  l'extrême  consonance  qui  en  est  la  conséquence. 

Assurément  les  octaves  d'une  même  note  ne  sont  pas  identiques  et  l'on  constate  facilement 
l'acuité  croissante  des  notes  rfo,,  do^,  do^,  ....  Non  seulement  ces  notes  diffèrent  d'acuité, 
mais  elles  diffèrent  même  au  point  de  vue  des  résultats  harmoniques  qu'elles  concourent 
à  former;  nous  avons  déjà  fait,  en  comparant  certains  accords  (n°  33),  une  brève  alln- 

(  '  ;  tl  cieui  n'est  point  un  sim|ilu  iiliunomunu  Je  luL-moirc  iiuim|u  il  un  est  ainsi,  non  seulement  lorsque  nous  nous 
reméuiorons  un  air  connu,  mais  encore  lorsque  nous  composons  mentalement  un  motif  nouveau. 

C)  Cette  propriété  existe  quel  que  soit  n  et  notamment  pour  la  valeur  Je  «  qui  correspond  à  l'unisson;  celui-ci, 
en  effet,  n'est  qu'un  cas  particulier  de  l'intervalle  d'octave. 

(')  Nous  verrons  aussi  plus  loin  [(  .i*  parlie.  Rallachemenls)  que,  quels  que  soient  f/o,  et  (/o„,  les  notes  [(géni- 
teur et  médiaire)  auxquelles  elles  tendent  à  rattacher  sont  aussi  des  do. 
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L  ouvrage  de  M.  Brcnet.  que  nous  publions  aujourd'hui,  a  été  couronné 
par  la  Société  des  CoinpGsiteurs  de  musique,  qui  s'est  plu  à  reconnaître  !e 
mérite  de  cet  exposé,  clair  et  complet,  des  diverses  phases  par  lesquelles 
a  passé  la  Symphonie,  <t  cette  forme  de  composition  musicale,  la  plus 
»  spiritualiste,  la  plus  abstraite,  la  plus  propre  à  réaliser  l'idéal  élevé  du 
»  Beau  musical  pur.  »  Cette  Histoire  de  la  Svmphome  a  orchestre. 
écrite  avec  une  élégante  sobrié:é,  se  divise  en  trois  Parties  :  Origine  de  l.t 
Symphonie.  —  La  S\mpbonie  au  .ifviii'  iiécle.  —  Beethoï'en. 

Dans  la  première  Partie,  l'auteur,  qui  est  très  au  courant  des  travaux 
les  plus  récents  des  musicographes  français  et  étrangers,  donne  quelques 
détails  curieux  sur  les  symphonies,  encore  bien  rudimentaircs.  du  moyen- 
âge;  ù  l'en  croire,  les  précurseurs  de  Mozart  et  de.  Beethoven,  qui 
jouaient  dans  les  rues  et  places  publiques  leurs  oeuvres  grossières,  fai- 
saient preuve  d'une  verve  brutale  dont  l'elFet  semble  avoir  été  puissant  sur 
leurs  contemporains,  puisque  le  pape  Zacharias  au  vin''  siècle)  se  vit  obligé 
de  frapper  d'excommunication  ■>  quiconque,  les  premiers  jours  de  janvier 
»  ce  de  mai,  oserait  louer  des  chantres  ou  joueu.s  d'instruments.  »  I.e  goût 


rie  la  Musique  se  développa  avec  rapidité  dans  toute  l'Europe  :  en  i  3  3  i , 
les  ménestrels  français.  «  joueurs  d'instruments  tant  hauts  que  bas  ».  fon- 
dèrent la  confrérie  de  Saint-Julien  et  Saint-Genest,  qui.  la  nuit  de  Saint- 
]ulien,  parcourait  Paris  en  jouant  des  airs  de  son  répertoire,  "  sur  luths. 
>.  espinettes,  mandores,  violons,  flûtes  à  neuf  trous,  le  tout  bien  d'ac- 
'  cord.  »  Au  XVI"  siècle,  la  brillante  et  voluptueuse  cour  de  Fcrrarc 
entretint  un  grand  nombre  de  musiciens;  la  duchesse  de  Ferrare  eut 
mcme  son  orchestre  particulier,  dont  les  membres  étaient  des  femme;. 
Au  xvi"  et  au  xvii''  siècle,  les  formes  scolastiques  commencent  à  s'in- 
troduire dans  la  Musique  :  Theilc  compose  des  choeurs  à  trois,  quatre  et 
cinq  voix,  qu'il  qualifie  lui-même  de  Nov/t  sonntie  rarhsimie  artis,  et  dans 
lequel  il  se  vante  d'avoir  introduit  des  fugues  cum  aliis  varietatis 
iiivcntionibiis  et  artificloiii  iyr.copationibui .  En  1649,  George  Weber  f.jit 
paraître  à  Dantzig  quelques  «  symphonies  pour  deux  violons  et  basse  con- 
tinue »,  sous  le  titre  de  :  Fruits  odoriférants  d  un  cœur'  tout  dévoué  au  Sei- 
gneur. Enfin,  Corclli,  Geminiani,  Vivaldi  et  quelques  autres  publient  des 
concerti grossi,  qui  marquent  un  progrès  très  réel,  bien  que  (suivant  l'expres- 
sion naïve  de  X Encyclopédie  méthodique]  il  restât  encore  à  la  Symphonie 
«  à  prendre  sa  forme,  son  genre,  son  nom  et  plusieurs  autres  pas  à  faire.  » 
Au  xviii"  siècle,  dit  l'auteur  dans  sa  Seconde  Partie,  l'amour  de  la 
Musique  devint  si  profond  dans  toute  l'Allemagne,  que  les  seigneurs, 
archiducs,  landgraves,  margraves,  etc.,  voulaient  tous  avoir  leur  orchestre  : 
les  plus  riches  avaient  un  maître  de  chapelle,  un  vice-maître  de  chapelle, 
un  maître  des  concerts  de  la  cour,  un  compositeur  de  la  cour,  un  orga- 
niste de  la  cour,  et  toute  une  troupe  :  chanteurs,  solistes  et  ripiéniste 
ceux,  plus  nombreux,  à  qui  la  pauvreté  proverbiale  de  la  noblesse  alle- 
i\iande  ne  permettait  pas  un  te!  luxe  de  musiciens,  transformaient  en 
exécutants  tous  leurs  domestiques  ;  et  le  soir,  la  besogne  faite,  le  cocher, 
le  valet  de  chambre  et  le  valet  d'écurie  jouaient  à  leur  maître  charmé  des 
'.ouates  et  des  symphonies.  Dans  un  pays  si  disposé  à  comprendre  la 
musique  instrumentale,  le  succès  d'Haydn  et  de  Mozart,  auxquch 
l'.mmanue!  Bach  avait  d'ailleurs  préparé  les  voies,  ne  devait  pas  être 
douteux  un  seul  instant.  —  Il  est  à  remarquer  que,  presque  au  mcmt 
moment  que  Haydn  écrivait  sa  première  symphonie, Gossec  —  aujourd'iui 
trop  oublié —  mettait  à  profit  les  efforts  fructueux  de  Rameau  pouj 
améliorer  l'instrumentation  des  orchestres  français,  et  ouvrait  à  la  Scienci 
ilu  compositeur  de  nouveaux  horizons;  avouons  cependant  que,  malgr( 
leur  mérite,  les  œuvres  de  Gossec  ont  vieilli  ;  aussi,  l'auteur  de  l'His- 
ToiRE  DE  LA  Symphonie  A  ORCHESTRE  sc contcntc-t-il  d'étudier  les  prln 
cipalcs,  tandis   qu'il   analyse  toutes  les  symphonies  d'Haydn,  e:   qu'i 


abonde  en  détails  curieux  sur  les  conditions  dans  lesquelles  elles  furent 
composées  et  sur  les  programmes  littéraires  ou  psychologiques  que  bon 
nombre  de  commentateurs  ont  voulu  y  voir  développées.  —  Mozart,  son 
œuvre,  le  séjour  qu'il  fit  en  France,  les  impressions  qu'il  en  rapporta  et 
qui  nous  sont  connues  par  ses  lettres,  ton:  aussi  l'objet  d'une  étude 
approfondie. 

L'auteur  a  consacré  la  Troisième  Partie  de  son  Histoire  de  la  Sym- 
phonie A  ORCHESTRE  au  musicicn  de  génie  qui,  dans  un  cycle  magnifique 
de  neuf  compositions,  fit  franchir  à  la  Symphonie  un  espace  presque  aussi 
grand  que  celui  qui  avait  séparé  des  modestes  conceptions  d'Agrell  et  de 
Sammartini  les  beaux  ouvrages  de  Haydn  et  de  Mozart  :  à  Beethoven. 
Durant  tout  le  cours  de  son  travail,  M.  Brenet  s'est  montré  partisan  du 
système  d'Hanslick  et  a  exposé  sa  foi  en  une  beauté  musicale  pure, 
indépendante  et  idéale,  inhérente  aux  sons  et  à  leurs  combinaisons; 
toutefois,  il  a  cru  devoir  mentionner  l'opinion  des  écrivains  de  l'école 
opposée  et  passer  en  revue  les  commentaires  dont  la  critique  de  tous 
pays  s'est  ingéniée  à  charger  les  marges  des  symphonies  de  Beethoven  . 
dans  la  Pastorale,  quelques-uns  ont  reconnu  les  tendances  d'un  panthéisme 
nuageux,  tandis  que  d'autres  y  ont  vu  un  bourgeois,  paisible  habitant 
d'une  petite  ville  de  Bavière,  allant  passer  son  dimanche  à  la  campagne 
avec  sa  femme  et  ses  enfants.  Dans  les  autres  œuvres  de  Beethoven, # 
les  mêmes  écarts  d'interprétation  se  sont  produits;  mais  c'est  surtout 
sur  la  symphonie  en  la  que  les  glossatcurs  se  sont  donné  libre  carrière; 
dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  Wagner  a  vu  l'apothéose  de  la  danse; 
.Albert!  [Gazette  musicale  Je  Berlin),  une  peinture  de  la  joie  de  l'Alle- 
magne délivrée  du  joug  français;  Marx,  l'image  d'un  peuple  méridional, 
vaillant  et  guerrier;  un  autre  (écrivant  dans  la  Ceecilia),  une  noce  de 
village.  —  Si  l'on  prend  les  morceaux  séparément,  les  textes  seront  à 
peu  près  aussi  bien  d'accord  l'un  avec  l'autre  :  dans  l'andante,  d'Or- 
tigue  verra  une  procession  dans  les  catacombes;  Diirenberg  le  rcve 
d'amour  d'une  belle  odalisque  ;  —  le  finale,  ce  sera  une  bataille  de  géants, 
ou  bien  des  guerriers  rentrant  dans  leur  patrie,  ou  bien  l'orgie  {sic]  des  vil- 
lageois après  la  noce.  Sans  vouloir  ajouter  un  nouveau  commentaire  à  ceux 
qu'il  vient  d'énumérer,  l'auteur  se  contente  d'étudier  et  de  faire  com- 
prendre les  beautés  de  cette  symphonie  en  la,  qu'il  regarde  comme  le  lien 
qui  réunit  le  grandiose  chef-d'œuvre  en  ///  mineur  à  cet  autre  chef-d'œuvre 
plusgrandioseetsurtoutpluscolossalencore,la  neuvième  symphonie.  C'est 
cette  dernière,  que  Scudo  appelait  «:  une  pierre  de  discorde  jetée  aux  cri- 
»  tiques  de  tous  les  pays  n,  que  l'auteur  de  I'Histoire  de  la  Symphonie  a 
ORCHESTRE  regarde  comme  la  plus   magnifique  expression  créée  par   le 
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génie  de  Beethoven;  elle  a  été,  comme  W  Divine  comidie,  l'objet  d'un 
grand  nombre  de  commentaires  :  l'un  d:s  plus  ingénieux  est  celui  de 
M.  Victor  Wilder,  suivant  lequel  Beethoven  se  serait  inspiré  des  mêmes 
sentiments  que  Schiller,  et,  sous  le  nom  d'ode  à  la  Joie,  choisi  par  le 
poète  par  crainte  de  la  censure,  aurait  chanté  avec  un  splcndide  enthou- 
siasme une  ode  à  la  Liberté.  Quelque  opinion  que  l'on  professe  sur 
l'inspiration  qui  guida  Beethoven  dans  la  composition  de  la  symphonie 
avec  chœurs,  on  ne  peut  que  louer  M.  Michel  Brenet  d'avoir  fait  preuve 
d'un  goût  aussi  éclairé  et  d'une  érudition  aussi  sûre  dans  l'étude  de  cette 
tcuvrc  magistrale. 

Le  livre  se  termine  par  ces  quelques  lignes  :  <(  Puisse  notre  travail, 
dicté  par  un  profond  amour  de  la  Musique  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  élevé 
et  par  une  consciencieuse  recherche  de  l'exactitude  historique,  faire 
éprouver  au  lecteur  une  partie  du  plaisir  que  nous  avons  trouvé  à  vivre 
pour  un  temps  au  milieu  des  grands  génies  de  l'art  et  de  leurs  immortels 
ouvrages.  « 

Ce  vœu,  si  modeste,  sera  exaucé,  et  au  delà;  tous  les  musiciens  reste- 
ront reconnaissants  à  l'Auteur  de  la  remarquable  étude  offerte  à  leurs 
méditations. 

Henry  Gévé. 
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Conclusion. 

A   LA  MEME   LIBRAIRIE 
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sion  à  l'influence  de  la  disposition  (eiat  et  position)  de  raccord,^et  nous  reviendrons  sur 
ce  sujet  dans  la  5'  Partie  {Raitachements). 

Mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  existe  une  étroite  analogie  entre  les  sensations  que 
nous  procurent  les  différentes  octaves  d'une  même  note;  c'est  ainsi  que,  dans  la  pratique 
baliiluelle  de  la  musique,  on  se  borne  souvent  à  [désigner  les  notes  par  leur  nom  géné- 
rique tel  que  do,  ré,  mi,  . . .  sans  spécifier  l'indice  qui  caractériserait  l'octave;  c'est  ainsi 
encore  que  l'on  peut  .parfois  (comme  il  a  été  dit  au  n°  il)  être  exposé  à  confondre  entre 
elles  deux  octaves  de  la  même  note. 

Enfin,  il  est  d'observation  courante  que  quand,  dans  un  lieu  public,  uu  chanteur  fait 
entendre  un  air  qui  plaît  à  la  foale,  celle-ci  aime  à  reprendre  en  chœur,  principalement 
pour  le  refrain  qui  se  grave  plus  tôt  que  le  reste  dans  les  mémoires.  Mais  beaucoup  d'as- 
sistants ne  sont  pas  à  l'unisson  du  chanteur;  suivant  la  nature  de  leur  voix,  ils  peuvent 
être  à  une  octave  plus  haute  ou  plus  basse,  sans  que  la  consonance  cesse  d'être  parfai- 
tement bonne  :  ils  pratiquent  ainsi,  sans  y  songer,  ce  que  les  anciens  appelaient  anti- 
phonie  (accompagnement  à  l'octave).  On  sait  que  l'octave  est  le  seul  intervalle  fixe  auquel 
il  soit  possible  d'accompagner,,  le  chanteur  sans  produire  des  résultats  inesthétiques. 
On  a  bien  essayé  autrefois,  par  applications  de  théories  savantes  (?),  d'accompagner  à  la 
quinte  et  à  la  quarte.  Mais  ces  harmonies,  qu'on  appelait  respectivement  symphonie  et 
diaphonie,  n'ont  jamais  obtenu  la  faveur  du  public  et  ont  dii  être  abandonnées. 

De  cette  grande  analogie  entre  les  octaves  d'une  même  note,  il  résulte  que  nous  pourrons 
souvent  (comme  le  font  les  harmonistes  dans  leurs  Traités)  étudier  les  propriétés  d'un 
groupe  de  notes  en  faisant  abstraction  de  l'octave  à  laquelle  chaque  note  est  prise  :  le 
lecteur  aura  fréquemment  l'occasion  de  constater  combien  cette  application  d\i  privilège 
des  octai'es  simplifie  l'étude  de  certaines  questions. 

43.  Le  raisonnementparleiiuel  nous  avons  recherché  (n»  36)  les  façons  les  plus  simples 
de  diviser  une  grandeur  quelconque  PQ  ne  prouve  pas  seulement  que  le  facteur  a  jouit 
d'un  privilège  spécial;  il  montre  aussi  qu'après  2,  ce  sont  les  facteurs  3  et  5  qui  se  prêtent 
aux  comparaisons  les  plus  faciles;  ces  nombres  sont  en  effet  ceux  qui  forment  avec  les 
puissances  de  2  les  verniers  les  plus  simples,  3  étant  un  peu  plus  simple  que  5  puisqu'il 
forme  vernier  avec  2,  tandis  que  5  forme  plutôt  vernier  avec  4,  octave  de  2. 

Après  les  nombres  i,  2,  3,  4  et  5,  viennent  les  nombres  tels  que  6,  8,  9,  10,  12,  i5. 

pouvant  être  formés  par  des  combinaisons  des  facteurs  2,  3  et  5  déjà  examinés,  et  parti- 
cipant, par  suite,  aux  propriétés  de  ces  facteurs.  Mais,  entre  ces  nombres,  il  existe  d'autres 
facteurs  premiers,  7,  11,  i3,  . . . ,  et  nous  avons  vu  que  le  plus  petit  d'entre  eux,  7,  donne 
lieu  à  une  division  beaucoup  plus  complexe  que  les  divisions  afférentes  aux  fac- 
teurs 2,  3  et  5. 

On  peut  donc  concevoir  qu'un  système  musical  soit  fondé  uniquement  sur  ces  trois 
derniers  nombres;  et  comme  il  a  été  annoncé  plus  haut  (n°  16)  que  nous  commencerions 
par  construire  théoriquement  les  systèmes  musicaux  les  plus  simples,  nous  étudierons 
tout  d'abord  les  tonalités  que  peuvent  engendrer  les  seuls  facteurs  2.  3  et  5. 
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CHAPITRE  m. 

NOMBRES  ET  INTERVALLES  MUSICAUX. 


ARTICLE  I.  —  Nombres  musicaux. 

44.  Les  notes  employées  dans  les  tonalités  engendrées  par  les  seuls  facteurs  2,  3  et  5 
auront  évidemment  pour  N  ou  pour  L  les  nombres  que  nous  pouvons  former  en  combinant 
ces  trois  facteurs  les  uns  avec  les  autres  de  toutes  les  manières  possibles. 

Nous  distinguerons  ces  facteurs  entre  eux  en  appelant  le  premier  prùnlégié,  et  les  deux 
autres  ordinaires;  nous  désignerons  sous  le  norii  de  nombres  musicaux  les  nombres  qu'ils 
permetttent  de  former. 

La  série  des  nombres  musicaux  étant  illimitée,  nous  nous  bornerons  à  former,  à  titre 
d'exemple,  ceux  de  ces  nombres  qui  n'excèdent  pas  1024  ou  ■2'". 

45.  Pour  former  les  nombres  contenant  uniquement  des  facteurs  ordinaires  (3  et  5) 
il  suffit  évidemment  de  procéder  ainsi  : 

1°  Disposer,  sur  deux  lignes  perpendiculaires  entre  elles,  d'une  part  les  puissances  de  3, 
savoir  i,  3,  9,  37,  . . .,  d'autre  part  les  puissances  de  5,  savoir  i,  5,  25,  laS,  .... 

Pig.  29. 


2°  Combiner  ensuite  entre  elles  les  puissances  de  3  et  celles  de  5,  en  opérant  comme 
pour  former  la  Table  de  multiplication  dite  Table  de  Pytiiagore. 

La  Table  ainsi  obtenue  présentera  évidemment  tous  les  nombres  ne  contenant  que  des 
facteurs  3  ou  5. 

Les  autres  nombres  musicaux  ne  sont  que  des  octaves  de  ceux  que  fournit  la  figure 
ci-dessus  et  s'obtiendront  en  multipliant  ces  derniers  par  2,  4,  8,  . . .,  s",  .... 

46.  L'ensemble  des  nombres  musicaux  est  facile  à  représenter  sur[une  figure  à  trois 
dimensions.  Soient  o.xvz  trois  axes  rectangulaires  {Jîg.  3o,  3i  et  32);  portons  les  puis- 
sances de  3,  de  5  et  do  2  respectivement  sur  les  axeso.r,  oy  et  oz\  combinons  ensuite  ces 
nombres  entre  eux  en  procédant  pour  cette  figure  à  trois  dimensions  comme  pour  la  figure 
plane  du  n°  45;  nous  obtiendrons  ainsi  le  résultat  représenté  par  la  figure  32:  dans  le  plan 
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horizontal  xoy,  nous  aurons,  comme  dans  la  figure  29,  toutes  les  combinaisons  des 

facteurs  ordinaires,  et  la  verticale  issue  de  chacune  de  ces  combinaisons  passera  par 
les  points  représentant  toutes  les  octaves  de  la  combinaison. 


Considérons,  par  exemple,  le  point  représentant  le  nombre  60  {fig.  3i).  Si  ses  trois 


coordonnées  avaient  été  prises  égales  aux  trois  nombres  4,  3  et  5  qu'elles  représentent, 
le  volume  du  parallélépipède  formé  par  elles  aurait  précisément  pour  mesure  60,  c'est- 


a8  PHKMlEnE    PARTIE.    —    CONSONANCE. 

à-dire  la  valeur  du  nombre  représenté.  Dans  ces  conditions  les  surfaces  d'équivalence  (') 
seraient  évidemment  définies  par  l'équation 

.ri  3  =  cnnst. 

correspondant  à  une  surface  du  3=  degré  difficile  à  représenter  graphiquement. 

On  obtiendra  une  représentation  beaucoup  plus  simple  en  procédant  comme  il  a  été  fait 
pour  la  figure  32,  c'est-à-dire  en  donnant  aux  coordonnées  des  longueurs  égales,  non  aux 
nombres  représentés,  mais  à  leurs  logarithmes;  dans  ces  conditions,  le  volume  du  paral- 
lélépipède formé  par  les  coordonnées  d'un  nombre  ne  sera  pins  égal  à  ce  nombi'e,  mais  la 
somme  des  trois  arêtes  concourantes  du  parallélépipède,  c'est-à-dire  la  somme  des  trois 
coordonnées,  sera  égale  au  logarithme  du  nombre.  L'équation  des  surfaces  d'équivalence 
devient  alors 

X  -t-jc  -H  .z  =  const. 

et  correspond,  par  conséquent,  à  une  série  de  plans  parallèles  également  inclinés  sur  les 
parties  positives  des  trois  a.xes  coordonnés.  A  titre  d'exemple  la  figure  32  représente,  par 
ses  traces  sur  les  trois  plans  coordonnés,  celui  de  ces  plans  d'équivalence  qui  passe  par 
le  nombre  musical  48. 

On  trouvera  dans  le  Tableau  suivant  les  premiers  nombres  musicaux  rangés  par  ordi'C 
de  grandeur  croissante  et  accompagnés  de  leur  décomposition  en  facteui'S  premiers. 


12 

i5 

16 

18 

20 

24 

2  5 

27 

3o 

22.3 

3.5 

2* 

2.32 

22.5 

23.3 

52 

33 

2.3.5 

32 

36 

40 

45 

48 

5o 

54 

60 

64 

25 

22.3-' 

23.  5 

32.5 

2*.  3 

2.52 

2.33 

22.3.3 

2« 

72 

73 

80 

81 

9" 

96 
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2'.32 

3.52 
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3- 

2.32.3 
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22.  ')'- 

22.  }3 

23.3.5 
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i33 

i44 

1  5o 
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1  62 

180 

1 92 

53 

2' 

33.5 

2'.  32 

2.3.52 

■i".  5 

2.3'' 

22.32.5 

26.3 
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21G 

22') 

240 

•^{3 

2  )0 

256 
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288 

23.52 

2^.33 

32.52 

2'.  3.  j 

35 

2 .  53 

2' 

2.33.3 

23.32 

3oo 

320 
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3  60 

37") 
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4(io 

4o3 
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2'.  3. 5^ 

2«.5 

■>2.3» 

23.32.3 

3.53 

2".  3 

2'.  52 

3-.  3 

2^.33 

45o 
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5oo 

5 1 2 

540 

576 

600 

625 

2.3«.52 

25.3.5 

2. 33 

22. 5  ' 

■>y 

22.33.5 

■>.\  32 

23.3.52 

5* 

64  0 

648 

675 

720 

729 

730 

768 

800 

810 

21.5 

23.  3' 

33.   -,2 

2'.  32.  5 

3« 

2.3.53 

28.3 

23.  32 

2.3''.5 

864 

900 

960 

97 '^ 

1 000 

1024 

as.  3» 

22.32.5^ 

2«.3.') 

22.35 

23.  53 

2'° 

(  '  )  Un  enknd  ici  par  surface  d'cquivalencc  une  surface  contenant  tous  les  points  représentant  des  nombres  équi- 
valents, c'est-à-dire  de  même  valeur.  En  réalitiî  la  surface  d'équivalence  passant  par  le  point  représentatif  d'un  nombre 
musical  donijé  ne  passe  ex.actement  par  aucun  autre  nombre  musical,  parce  qu'un  même  nombre  ne  peut  être  décom- 
posé que  d'une  seule  façon  en  facteurs  premiers  ;  mais  elle  passe  très  près  des  nombres  qui  sont  gétopliones  (  terme 
défini  plus  loin,  n°  .'i25)  du  nombre  donné,  c'est-à-dire  qui  n'en  diffèrent  que  par  un  petit  comma.  La  surface  d'équi- 
valence est  utile  à  considérer  parce  qu'elle  divise  l'espace  en  deux  régions,  celle  qui  est  du  côté  de  l'origine  des 
coordonnées,  et  qui  contient  tous  les  nombres  inférieurs  au  nombre  donné,  et  celle  qui  est  du  côté  opposé  et  contient 
tous  les  nombres  supérieurs. 
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ARTICLE  II.  —  Intervalles  les  plus  simples. 

47.  Les  intervalles  que  peuvent  former  entre  eu.v  les  nombres  musicaux  sont  évidem- 
ment innombrables.  Nous  allons  examiner  les  plus  simples. 

D'après  leur  défuiilion  môme,  les  nombres  musicaux  peuvent  représenter  soit  des  N,  soit 
des  L.  Iians  le  présent  article,  nous  les  emploierons  comme  représentant  des  N  ('). 

Il  résulte  du  Tableau  du  n°  15  qu'exprimée  en  N,  roctave  dofdo^  correspond  à->  la 

î  5  3       3 

quinte  do^sol,  à  -  et  la  tierce  majeure  cM,/««,  à  -  ■  Donc,  si  i  représente  rfo,,  -  et  -  seront 

5)5  35 

soi,  eisoL;  de  même  -i  -  et  -  seront  mi.,  /ni„  et  mi,.  En  définitive,  les  rapports  -  et  -  cor- 

respondent  respectivement  à  la  quinte  octaviée  et  à  la  tierce  majeure  doublement  octa- 
viée;  et,  si  l'on  ne  tient  pas  compte  des  octaves,  on  peut  dire  que  les  facteurs  ordinaires 
3  et  5  caractérisent  respectivement  la  quinte  et  la  tierce  majeure,  de  même  que  le  facteur 
privilégié  i  caractérise  l'octave. 

48.  Cette  remarque  permet  de  trouver  facilement  les  noms  de  notes  données  par 
leurs  N. 

Ainsi,  pour  les  notes  correspondant  aux  nombres  inscrits  sur  la  figure  82  (n°i6),  on 
voit  que  toutes  celles  qui  occupent  une  même  verticale  sont  des  octaves  de  plus  en  plus 
éloignées  de  la  note  située  au  pied  même  de  la  verticale  (c'est-à-dire  située  dans  le  plan 
horizontal  formé  par  les  axes  des  3  et  des  5);  les  notes  du  plan  horizontal  sont  donc  seules 
distinctes  et  il  suffit  de  les  considérer. 


Fig.  33. 
fa 


do 
..3\ 


sol 
..36., 


{n  ilo  sol  ré  la  ini  si  fa^i 

■5 3.  5... 3^5.... 33.  5..    .34.J....35.  5....3«.6....3-.3. 


/'/  ////  ,v/  fui         do'i        sol^        re-^ 

52 3.52...  32.5-^    .'33.5-^.  .  3*.  52.  .  !5.  5^!.  .  3«.52 


da'S         soli        ré'fi  hil,         iiiii  sii 

53 3.5-'  .  .3\5''  ..  33.53  ..3'.  53..  35.53. 


//«S       .v/;         ftix        doK         '.'.'.'.'. 
5' 3.  )4. ..3^5^..  33. 54. ...  : : : : : 

.vo/x        réx.  '.'.'.'.'.'.'. 

55 3.53 : : : : : : : 

si>-        '.'.'.:'.'.'.  '. 

5" : : : : : : : : 

Dans  la  figure  33,  où  elles  sont  reproduites,  on  voit  que  ces  notes  se  trouvent  disposées 

(  '  )  Les  motifs  de  ce  choix  apparaîtront  plus  loin.  (  Voir  Article  III,  n"'  hl  et  suivants). 
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par  rangées  de  deux  espèces  difFérentes;  les  unes  s'étendent  de  gauche  à  droite  et  les 
autres  d'avant  en  arrière;  conformément  à  l'usage  des  algébristes,  nous  donnerons  aux 
premières  le  nom  de  lignes,  et  aux  secondes,  celui  de  colonnes. 

11  est  évident  que  les  notes  s'échelonnent  par  quinte  dans  une  même  ligne  et  par  tierces 
majeures  dans  une  même  colonne.  Donc,  si  l'on  donne  un  certain  nom  à  la  note  que  repré- 
sente le  nombre  i,  par  lequel  commencent  la  première  ligne  et  la  première  colonne,  si  on 
l'appelle  ré^<^,  par  exemple,  les  noms  de  toutes  les  autres  notes  se  trouvent  déterminés; 
ainsi  la  première  colonne  s'échelonuant  par  tierces  majeures  représente  les  notes 

ré'^,    ja,     la,     </»;.     ""5.     .to/x,     six.     elc. 

Quant  aux  lignes,  puisque  les  notes  s'y  échelonnent  par  quinte,  celles  de  la  première  ligne, 
par  exemple,  sont 

ré\i,     la\),     mi\),     «'[>,    ja.     do,     sot,     rc,     la,     etc. 


49.  Il  est  évident  que,  dans  un  auadrillage  ainsi  réglé,  tout  vecteur,  c'est-à-dire  toute 

Fisr.  3',. 


\  \/\  ' 

t7 

V  .... 

b\ 

:.-..-^i . 

flèche  telle  que  A  ou  B  {voir  Jig.  34),  représentera  respectivement  (à  l'octave  près), 
une  quinte  -  ou  une  tierce  majeure  -;  de  même  des  flèches  autrement  tracées  représen- 
teront, savoir  :  C,  une  tierce  mineure  -;  D,  une  sixte  majeure  -;  E,  une  septième 
majeure  —  ■  etc  ('). 

50.  Ceci  posé,  examinons  successivement  les  intervalles  les  plus  simples. 

I  '  )  n  est  évident  qu'une  flèche  donnée  en  grandeur,  direction  et  sens  définit  entièrement  un  intervalle  musical 
considéré  en  lui-même,  mais  non  pas  les  notes  dont  il  est  formé  :  celles-ci  dépendent  de  la  position  de  la  flèche  sur  le 
quadrillage.  Ainsi,  les  quatre  schémas  ci-dessous  : 

FiK.  34-a. 


représenteront  toujours  respectivement  les  quatre  accords  connus  .sous  les  noms  de  parfait  majeur,  parfait  mineur, 
-'  <\c  dominante,  7°  diminuée.  Quant  aux  notes  formant  ces  accords,  elles  dépendront  uniquement  de  la  base  de 
r.iccord.  c'est-à-dire  de  la  note  du  quadrillage  servant  de  point  de  départ  au  schéma  considéré. 


CHAPITRE    III. 


NOMBRKS    ET    INTERVALI.KS   MISICALX. 


Cas  J-   (')  :  Les  termes  du  rapport  d'N  représentant  l'intervalle  étudié  ne  contiennent 
aucun  facteur  ordinaire.  Le  i-apport  a  donc  l'une  des  valeurs  suivantes  : 


et  représente,  par  conséquent,  les  intervalles  d'une  note  avec  ses  nclaves  inférieures  ou 
avec  son  unisson  ou  avec  ses  octaves  supérieures  :  ce  sont  les  intervalles  privilégiés;  ils 
sont  les  renversements  (^)  les  uns  des  autres. 

Cas  ]-'•  :  un  facteur  ordinaire  en  numérateur,  aucun  en  dénominateur  {fig.  34-6). 

Puisque  les  seuls  facteurs  ordinaires  considérés  sont  3  et  5,  il  n'y  a  que  deux  espèces 
de  combinaisons  possibles,  savoir  3  ou  5  divisé  par  une  puissance  quelconque  de  2.  Toutes 
ces  solutions  ramenées  dans  la  même  octave  (  ')  se  réduisent  à  deux  combinaisons  dis- 
tinctes qui  sont  :  la  quinte  -  -  telle  que  do  sol,  et  la  tierce  majeure  -  -,  toile  que  do  mi. 

Fig.  34-6.  Fig.  34-c.  Fig.  ^!i-d.  Fig.  3,',-e. 


mib       do 


do     3/,      sol 


Cas   -/  :  un  fiicteur  ordinaire  en  dénominateur,  aucun  en  numérateur  {fig.  34-c). 

Il  est  évident  que  ces  intervalles  sont  les  renversements  des  précédents,  savoii-  :  la 
/  8 

quarte  ^,  telle  que  do  fa,  et  la  sixte  mineure  -,  telle  que  do  la\}. 

Cas  j-    :  un  facteur  ordinaire  dans  chaque  terme  du  rapport  {fig.  Zli-d). 
Il  est  évident  qu'il  n'y  a  que  deux  combinaisons,  dont  chacune  est  le  renversement  de 
l'autre,  savoir  :  la  sixte  majeure  - ,  telle  que  do  la,  et  la  tierce  mineure  -. ,  telle  que  do  mi  y. 


U) 


Cas  j- j  :  deux  facteurs  ordinaires  en  numérateur,  aucun  en  dénominateur  {fig.  34  e) 


(  '  )  Les  symboles  tels  que    -  j  employés  dans  les  titres  de  ce  numéro  indiquent  le  nombre  de  facteurs  ordinaires  con- 
tenus respectivement  dans  le  numérateur  et  dans  le  dénominateur  des  intervalles  étudiés. 

C)  Pour  un  musicien,   le  renversement  d'un  intervalle  tel  que  do-mi,  ayant  pour  base  do  ~  i   et  pour  sommet 

mi  =  ->  c'est  le  nouvel  intervalle  que  l'on  obtient  en  prenant  pour  base  le  sommet  mi  =  ^  de  l'ancien  et  pour  sommet 
l'octave  do  =  2  de  l'ancienne  base;  ainsi  le  renversement  de  do,mi^=    — •  est   mi^do.  ^  -^    =  r-  Ln  sorte  que, 

d'une  façon  générale,  étant  donnée  la  fraction  qui  représente  un  intervalle,  il  suflil  de  la  renverser,  puis  de  ilouliler  le 
résultat  obtenu,  pour  former  la  fraction  représentant  le  renversement  de  l'intervalle  proposé. 

(')  Pour  la  signification  des  ligures  de  ce  numéro,  se  reporter  soit  aux  explications  qui  accompagnent  la  figure  3Î, 
soit  au  renvoi  qui  termine  lu  présent  n°  50. 


3a 
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Les  trois  combinaisons  possibles  sont  :  la  seconde  majeure  ^,  telle  que  do  ré,  la  sep- 
tième majeure  —,  telle  que  do  si,  et  la  quinte  augmentée  —,  telle  querfo  sol;. 

Ces  combinaisons  existent  toutes  dans  nos  gammes;  toutefois  le  troisième  rapport  —, 
notablement  plus  complexe  que  les  deux  autres,  ne  se  rencontre  jamnis  entre  la  tonique  et 
l'un  des  autres  degrés  (')i  mais  seulement  entre  deux  degrés  autres  que  le  premier, 
comme,  par  exemple,  entre  do  elsol;,  troisième  et  septième  degré  de  la  mineur. 

Cas  <-'■  :  deux  facteurs  ordinaires  en  dénominateur,  aucan  en  numérateur  {Jig.  34-/). 

Il  est  évident  que  ces  intervalles  sont  les  renversements  des  précédents,  savoir  :  la 

septième  mineure  —  ,  telle  que  «',  la^  ;  la  seconde  mineure  —=,  telle  que  «',  rfo,,  et  la  quarte 

diminuée  —r,  telle  que  i«i  mi^^i,  ces  exemples  de  notes  étant  supposés  pris  dans  le  ton 
de  do. 

Ces  intervalles  existent  dans  nos  gammes,  mais  jamais  entre  la  Ionique  et  un  autre 
degré  (-).  Bien  que  s'exprimant  par  les  mêmes  chiffres  que  les  précédents,  ils  sont  beau- 
coup plus  complexes,  ainsi  qu'on  le  dira  ci-après,  en  raison  de  la  composition  de  leur 
dénominateur. 

Fig.  34-/.  Fig.  34-5-. 

mil' 


Cas  |-j  :  deux  facteurs  ordinaires  en  numérateur,  un  en  dénominateur  (fig.  34-^). 

Suivant  que  le  dénominateur  sera  5  ou  3,  le  numérateur  devra  être  9  ou  iS;  il  n'y  a  donc 
que  deux  combinaisons,  savoir  :  la  septième  mineure  ^,  telle  que  dosi\},  et  \ accident  —,, 
tel  que  sv^  si:.,  lequel  se  manifeste  soit  par  un  dièze,  soit  par  le  bécarre  d'un  bémol. 

De  ces  deux  intervalles,  le  moins  complexe  ^  existe  entre  la  tonique  et  le  septième  degré 

de  certaines  gammes,  lesquelles,  en  raison  même  de  la  complexité  de  leur  septième  degré, 

sont  un  peu  moins  usitées  que  les  autres.  Quant  à  l'intervalle  très  complexe  -;,  il  n'existe 

pas  dans  nos  gammes  habituelles,  mais  seulemeat  dans  la  gamme  chromatique  qui,  ainsi 
qu'on  le  verra  plus  loin,  est  plus  riche  en  ressources,  mais  aussi  plus  complexe  que  les 
gammes  ordinaires. 

Cas  j-î  :  un  facteur  ordinaire  en  numérateur,  deux  en  dénominateur  {Jig.  3^-/i). 

Il  est  évident  que  ce  cas  comprend  deux  solutions  correspondant  aux  renversements 
des  combinaisons  du  cas  précédent,  savoir  :  la  seconde  majeure  —,  telle  que 5t'[;rfo,  et  l'am- 
dent  — .  tel  que  si:  si^^.  lequel  se  manifeste  soit  par  un  bémol,  soit  par  le  bécarre  d'un  dièze. 


(  '  )  11  ne  s'agit  ici  que  de  nos  gamme?,  vl  non  de  toutes  les  gamines  possibles.  (  Voir  le  Tableau  donné  ci-dessus  n"  15.) 
(')   Voir  le  renvoi  précédent. 


<;iiAi'iTni;  m.  —  no.miihks  et  intervalles  jilsicaix.  Si 

Ces  intervalles  se  rencontrent  dans  nos  gammes,  mais  jamais  entre  la  tonique  et  un 
autre  degré  ('  )  :  le  second  des  deux,  qui  est  le  plus  complexe,  n'existe  que  dans  la  t'amme 
chromatique. 

Im.'.  :i ',-/,.  Fig.  ^-i. 


Cas  '-■  :  deux  facteurs  ordinaires  dans  cliacun  des  deux  termes  i,/iff-  34-0- 

Les  deux  solutions  possibles  correspondent  évidemment  au  rapport  de  9  à  j.")  ou  inver- 
sement; chacune  d'elles  est  donc  le  renversement  de  l'autre,  savoir  :  la  quarte  aug- 
mentée —,  -  telle  que  inii  la,  et  la  quinte  diminuée  —. ,  telle  que  mi  si  y. 

Ces  intervalles  complexes  existent  dans  nos  gammes,  mais  jamais  entre  la  tonique  et  un 
autre  degré  (- ). 

Autres  cas.  —  Il  est  évident  qu'en  continuant  à  former  de  nouveaux  intervalles  suivant 
la  même  loi,  on  aboutirait  à  des  résultats  de  plus  en  plus  complexes;  on  rencontrerait, 

notamment,  celui  de  ^.  valeur  de  la  seconde  mineure  séparant  les  degrés  \'I  et  "\'II  de 
certaines  gammes  (gammes   pseudiques);  ou  encore  celui  de^j  valeur  de  la  seconde 

dite  augmentée,  séparant  les  mêmes  degrés  VI  et  VII  (^)  de  certaines  autres  gammes 
(gammes  ornées).  Mais  on  ne  rencontrerait  plus  aucune  valeur  correspondant  aux  inter- 
valles qui  séparent  la  tonique  des  autres  degrés. 

Il  est  facile,  en  se  reportant  au  Tableau  du  n"  15,  de  vérifier  que  les  valeurs  de  ces 
intervalles  ont  déjà  été  toutes  formées  (*). 


(  '  )   Voir  le  renvoi  précéiltnt. 

(  -  )    Voir  le  renvoi  précédent. 

(■')  On  verra  plus  loin  que  si  cette  seconde  est  celle  ipii  peut  présenter  les  valeurs  les  plus  diverses,  c'est  parce 
qu'elle  est  formée  par  les  degrés  VI  et  VII  qui  sont  eux-mêmes  susceptibles  de  prendre  des  valeurs  diver&es  puisqu'ils 
sont  médiantes  dans  les  échelles  auxquelles  ils  appai'tiennent. 

(*)  Il  résulte  de  ce  qui  a  été  vu  précédemment  que  le  lecteur  peut  se  figurer  les  nombres  musicaux  comme  repré- 
sentés par  les  points  d'un  réseau  à  trois  dimensions  dont  la  ligure  .33  (  n°  4G)  montre  une  portion.  Mais,  comme  tous 
les  points  situés  sur  une  même  verticale  ne  représentent  que  des  octaves  d'une  même  note,  on  peut  souvent,  grâce  au 
privilège  des  octaves,  se  dispenser  d'étudier  le  réseau  lui-même  dans  l'espace,  et  se  borner  à  considérer  le  quadrillage 
suivant  lequel  il  se  projette  dans  le  plan  des  3  et  des  5.  C'est  dans  ce  quadrillage  que  sont  tracées  les  neuf  ligures 
qui  précèdent. 

Mais,  si  le  lecteur  est  familiarisé  avec  les  sciences  chimiques,  il  préférera  peut-être  se  représenter  les  nombres 
musicaux  comme  des  corps  composés,  dans  une  chimie  où  les  corps  simples  seraient  les  facteurs  i,  .3.  .'),  lesquels  se 
réduisent  à  deux  si  l'on  considère  l'unilé  comme  la  puissance  zéro  de  l'un  des  deux  autres  facteurs. 

Outre  ces  facteurs  impairs,  il  existerait  aussi  un  facteur  pair,  3,  dont  le  principal  rôle  serait  de  dilTérencicr  les 
isomères  (  octaves  ) . 

Tout  nombre  musical  serait  un  composé  eu  proporticuis  définies  des  uonibres  iiuqiles  précités  et  aurait  une  loriuulo 
telle  que 

analogue  à  celles  qu'emploie  la  Chimie. 

11  est  vrai  qu'en  Chimie  les  formules  de  ce  genre  symbolisent  1  aildilifui  des  parties  constituâmes,  tandis  (|U  ici  la 
formule  a«3?5ï  symboliserait  leur  multiplication.  Mais  si,  au  lieu  des  nombres  musicaux  eux-mêmes,  on  considère  leurs 
logarithmes,  c'est-à-dire  les  intervalles  musicaux  { qui  sont  proportionnels  aux  logarithmes  ).  la  formule  musicale  î'  3?.)' 
prend  comme  les  formules  chimiques  une  siguilicalion  addilive. 
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51.  Dans  le  Tableau  suivant,  toutes  les  combinaisons  que  nous  venons  de  former  se 
trouvent  récapitulées  en  deux  catégories  :  la  première  contient  tous  les  intervalles  compris 
entre  la  tonique  et  d'autres  degrés  de  la  gamme;  la  deuxième  catégorie  comprend  tous  les 
autres  intervalles  formés  plus  haut  ('). 
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On  sait  que  Fensemble  d'une  gamme  majeure  et  d'une  gamme  mineure  de  même  tonique 
comprend  dix  notes,  la  tonique  qui  leur  est  commune  et  neuf  autres  notes.  Il  résulte  de  ce 
qui  précède  que  ces  neuf  autres  notes  sont  précisément  les  neuf  sons  présentant  avec  la 
tonique  commune  les  rapports  les  plus  simples. 

.Mais  pourquoi  limite-l-on  l'ensemble  des  deux  gammes  à  un  total  de  dix  notes  et  d'après 
quelle  loi  répartit-on  ces  dix  sons  en  deux  séries  de  sept  pour  former  les  deux  gammes? 
C'est  ce  qu'une  nouvelle  synthèse  nous  apprendra  bientôt 


ARTICLE  III.  —  Perception  des  intervalles. 

52.  .lusqu'ici  nous  nous  sommes  bornés  à  dire  que.  l'intelligence  apprécie  la  périodicité 
des  vibrations  sonores,  et  nous  n'avons  pas  examiné  si  nos  sensations  ont  pour  base  les  N 
des  notes  ou  leurs  L,  qui  sont  les  inverses  des  N.  .Vvant  de  poursuivre,  il  est  utile  de 
chercher  à  élucider  ce  point. 

Considérons,  par  exemple,  une  quarte  telle  que  do  fa  dont  la  formule  est,  savoir  : 

En  N (io  f(i  =  N  :  j/4 

Va\  L do  fa  =  L  :  4/3 

et  dont  le  schéma  est 


Schéma   de  do  :  N- 3  ,   L-4 

_J I 


Schéma    de  fa      N- 4,    L-3 

Notre  intelligence  apprécie-t-elle  qu'elle  perçoit  4  vibrations  fa  pour  3  vibrations  do, 
ou  bien  peut-elle  reconnaître  que  la  durée  de  la  vibration  fa  est  les  |  de  la  durée  de  la 
vibration  do? 

On  ne  conçoit  guère  comment  nous  pourrions  comparer  entre  elles  les  durées  des  vibra- 
tions; il  est,  au  contraire,  très  plausible  que  nous  soyons  sensibles  à  la  périodicité  suivant 


(  '  )  Dans  ce  Tableau,  les  inlervallos  —r  ut  —  ont  élu  classés  dans  la  niùiiR!  ciiloiino,  iiarce  que  leurs  grandeurs  sont 


pou  différentes;    mais  il  oniivieiit  de  ri.'iuarquer  i|ue,  eoimne  on    le  dii-a  [dus   Iniri.  Tinte 
pour  «ne  véritalilo  seconde. 


ne  doit  pas  être  te 


CHAPITRK    III.   —    NOMUHKS    RT    INTEIIVALI.ES    MUSICAUX.  i> 

laquelle  se  reproduit  cette  sorte  de  vernier  au  quart  que  constitue  le  schéma  représeiilalif 
de  la  quarte;  dès  lors,  c'est  au.x  N  que  nous  serions  sensibles. 

53.  A  l'appui  de  cette  opinion,  considérons  ce  qui  se  passe  pour  la  lecture  des  gradua- 
tions des  instrumenls  employés  dans  les  Sciences  physiques,  astronomiques,  etc.  Soit  LL' 
le  limhe  (ou  bord  gradué)  d'un  instrument,  et  CC  le  curseur  mobile  devant  le  limbe. 
.Iprès  avoir  pris  une  mesure,  il  s'agit  de  reconnaître  combien  il  y  a  de  divisicuis  du  limbe 
entre  le  trait  zéro  de  ce  limbe  et  le  trait  zéro  du  curseur. 

Fig.  36. 


W 


Dans  le  cas  de  la  figure  36,  on  constate  que  la  distance  à  lire  est  de  deux  divisions,  plus 
une  fraction  complémentaire.  Comme  il  n'est  pas  toujours  facile  d'estimer  la  valeur  de 
cette  fraction  avec  une  exactitude  suffisante,  on  complète  le  curseur  en  traçant  à  coté  de 
son  trait  de  repère  un  vernier  fournissant  la  précision  convenable.  Par  exemple,  s'il  sufBt 
de  savoir  apprécier  le  quart  de  division,  on  prend  à  droite  du  trait  zéro  du  curseur  une 
longueur  égale  à  ti'ois  divisions  du  limbe,  et,  à  l'aide  de  quatre  traits  numérotés,  1,  2,  3 
et  4,  on  la  subdivise  en  quatre  parties  égales  dont  chacune  vaut  évidemment  les  trois 
ijuarts  d'une  division  du  limbe  {/ig.  87).  Avec  un  vernier  au  quart  ainsi  constitué,  on 


Fig.  37. 


-^ 


apprécie  instantanément  la  valeur  de  la  fraction  complémentaire;  .-elle-ci  vaut  i,  i 
ou  3  quarts  de  division  du  limbe  suivant  que  le  trait  du  vernier  concordant  avec  un  trait 
du  limbe  est  celui  qui  porte  le  n"  1,  2  ou  3  (')■  Ainsi,  dans  le  cas  de  la  figure  ci-dessus, 
la  longueur  à  lire  sur  le  limbe  est  de  '^^''■'1.  Les  avantages  de  l'admirable  invention  du  phy- 
sicien ^■ernier  résultent  évidemment  de  ce  qu'il  est  beaucoup  plus  facile  de  constater  la 
concordance  entre  le  trait  i  du  vernier  et  un  trait  du  limbe,  que  d'estimer  de  combien  le 
trait  de  repère  du  curseur  dépasse  le  trait  2  du  limbe. 
Il  suit  de  là  que  si,  l'œil  voyant  (comme  l'indique  la  figure  38)  les  deux  graduations  du 


Fin;.   .-iS. 

I    


Limlje 


Vernier 


limbe  et  du  vernier,   l'intelligence  veut  comparer  entre   elles  les  longueurs   île   leurs 
divisions,  elle  aura  de  la  peine,  si  elle  se  borne  à  considérer  ces  longueurs,  à  trouver  (jue 


(  ')  l'our  siiuplilier  la  ligure  ut  l'e.vposi;  qui  s'y  rapporte,  on  a  supposé  qu'il  existait  une  concordance  parfaite  enlr.' 
un  trait  du  limbe  et  un  trait  du  vernier  (cas  d'un  vernier  calé  par  rapport  au  limbe);  mais  il  se  pourrait  qu'il  n'm 
existât  aucune  (cas  d'un  vernier  décalé);  en  ce  cas,  les  raisonuenients  qui  précèdent  subsistent  dans  leur  entier;  el 
si  l'opérateur  se  contente,  conformément  à  notre  hypothèse,  de  l'approximation  d'un  quart  de  division,  il  peut  encore 
lire  la  fraction  conqilénientairc  par  le  procédé  indiqué  plus  haut,  mais  en  prenant  en  considération  le  Irait  à  discordance 
niinima,  au  lieu  et  place  du  hait  à  concordance  couiplète. 
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les  petites  valent  lesf  des  grandes;  au  contraire  elle  obtiendra  immédiatement  ce  résultat 
si,  considérant  les  nombres  de  divisions,  elle  remarque  que  trois  grandes  divisions 
concordent  avec  quatre  petites  (M- 

54.  Si  maintenant  on  admet  que  la  Cgure  38,  identique  à  la  figure  35  (n"  32),  n'est 
plus  l'image  d"un  vernier  au  quart,  mais  bien  le  schéma  d'une  quarte,  on  est  porté  à 
conclure,  par  analogie,  que  l'intelligence  comparera  moins  facilement  les  longueurs  des 
divisions  (c'est-à-dire  les  L  ou  longueurs  de  temps  s'écoulaut  entre  deux  sensations  élémen- 
taires) que  leurs  nombres  (c'est-à-dire  les  N  ou  nombres  des  sensations  élémentaires). 

En  somme,  l'intelligence  aurait  plus  de  facilité  à  constater  la  concordance  de  certaines 
sensations,  visuelles  ou  auditives,  qu'à  apprécier  le  rapport  de  deux  grandeurs  existant 
dans  l'espace  (longueurs  des  divisions  comparées)  ou  dans  le  temps  (périodes  des  notes 
formant  quarte)  :  ce  serait  donc  bien  par  les  N  et  non  par  les  L  que  nous  percevrions  les 
intervalles  musicaux. 

55.  ^lais  il  est  toujours  dangereux  de  raisonner  a  priori  sur  des  choses  qui  existent 
par  elles-mêmes,  et  n'ont  pas  été  créées  de  toutes  pièces  par  nos  seules  définitions;  aussi 
devons-nous  vérifier  par  ses  conséquences  la  conclusion  à  laquelle  nous  aboutissons. 

On  sait  que,  des  deux  modes,  le  mode  majeur  est  universellement  considéré  comme  le 
plus  simple,  et  le  mode  mineur  comme  le  plus  complexe;  longtemps  les  musiciens  n'ont 
usé  de  l'accord  mineur  qu'avec  réserve,  sans  oser  l'employer  pour  la  cadence  finale  «■  même 
quand  le  cai'actère  du  morceau  le  réclamait  »  (*).  Or,  si  l'on  se  reporj.e  au  Tableau  du  n"  la, 
on  voit  que  la  simplicité  la  plus  grande  se  rencontre  dans  les  N  de  la  gamme  majeure,  ou 
dans  les  L  de  la  gamme  mineure.  Et,  si  l'on  se  borne  à  considérer  les  deux  accords  parfails, 
dont  le  Tableau  ci-dessous  montre  les  N  et  les  L  : 


on  aboutit  ;i  des  conslalations  toutes  semblables.  On  est  donc  encore  conduit  à  conclure  que 
nos  sensations  musicales  sont  fondées  sur  les  N,  car,  si  elles  l'étaient  sur  les  L,  c'est  le 
mode  mineur  qui  nous  paraîtrait  le  plus  simple. 


ARTICLE  IV.  —  Classement  des  intervalles  en  consonants  et  en  dissonants. 

56.  Les  musiciens  distinguent  les  intervalles  eu  consonants  et  dissonants.  Cherchons  à 
départir  ces  deux  catégories  d'intervalles  (')  et,  à  cet  effet,  considérons  la  série  des  rap- 
ports 

1-^3450789         10  M 

I      I      -2     3      '1     j     fi     7     s      i)       lo 
Si  tous  les  termes  de  cette  série  étaient  usités  et  si  la  consonance  d'un  rapport  d'X  tenait 

(')  La  ligiMV!  pi-fi-L'ilentu  se  rappurto  au  cas  iluii  vorniiT  cale-  sur  li'  liml)e;  s'il  était  ili-oalc,  l'œil  L-onstaterait 
néaniHoins   saus  dil'liciilté  l'uiiuivalLMico  futre  trois  divisions  ilu  limbe  et   les   quatre  divisious  du   vernier;   les  traits 

l'ij:.  o.) 


T  r  1  \ 1 

cxlréraes  du  vernier  ne  eoincideraient  [dus,  il  est  vrai,  .avec  des  traits  dn  limlie.  mais  ils  formeraient  des  discordances 
égales  entre  elles. 

C)  Bl.ïskrna,  Le  son  et  la  musique,  p.  8;). 

(■')  Cette  question  est  connexe  à  celles  qui  sont  étudiées  dans  la  V  l'arlie  {  Hallacliemcnts);  on  se  bornera  ici 
il  exposer  les  points  principaux;  les  compléments  nécessaires  seront  donnés  dans  la  5"  l'artie. 
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uniquement  à  la  petitesse  de  ses  termes,  il  pourrait  paraître  malaisé  de  marquer,  dans  la 
série  considérée,  la  limite  entre  la  consonance  et  la  dissonance,  puisque  la  complexité  des 

termes  des  rapports  varie  suivant  une  loi  très  progressive.  Mais  les  fractions  ^  et   -  ne 

correspondant  à  rien  dans  les  tonalités  qui  nous  occupent  actuellement  ('},  ne  doivent  pas 
être  prises  en  considération;  et  leur  suppression  crée  dans  la  série  ci-dessus  une  large 
lacune  qui  marque  précisément  la  lin  de  la  consonance  et  le  début  de  la  dissonance. 

57.  Apprécier  une  consonance,  c'est  comparer  les  N  de  deux  notes;  deux  notes  dont  les 

N  sont  A  et  a  formeront  donc  un  interviille  d'autant  plus  consonant  que  le  rapport  -^  sera 

plus  facile  à  concevoir.  Mais  cette  facilité  de  conception  ne  dépend  pas  uniquement  de  la 
petitesse  des  nombres  .\  et  a;  elle  dépend  aussi  de  leur  composition  en  facteurs  premiers; 

on  a  vu,  par  exemple,  que  ^  est  plus  simple  que  ;• 

Pour  comparer  deux  grandeurs,  on  rapporte  généralement  la  plus  forte  à  la  plus  faible, 
ou  bien  on  les  rapporte  toutes  deux  à  leur  commune  mesure  qui  est  plus  petite  encore. 
En  sorte  que,  quand  on  'entend,  par  exeuiple,  la  sixte  mineure 

A  =  "),        a  =  s, 

on  compare  8  à  5,  plutôt  que  5  à  8  ('-),  ou  encore  on  compare  ces  deux  N  à  leur  commune 
mesure  qui  est  leur  plus  grand  commun  diviseur  i. 

58.  Cette  double  tendance  à  comparer  la  consonance  à  sa  base  et  au  plus  grand  commun 
diviseur  de  ses  termes  sera  satisfaite  le  plus  complètement  possible  lorsque  cette  base  et 

ce  plus  grand  commun  diviseur  seront  une  seule  et  même  Note,  comme  dans  l'unisson  - 
et  dans  l'octave  - .  ou  tout  au  moins  lorsqu'ils  seront  les  octaves  d'une  même  note,  comme 

dans  la  quinte  -  et  dans  la  tierce  majeure  j  C)- 

Ces  quatre  intervalles  constituent  donc  la  catégorie  la  plus  consonantc  :  les  numérateurs 
ont  o  ou  I  facteur  ordinaire;  les  dénominateurs  n'en  ont  aucun. 

Si  l'on  se  reporte  aux  calculs  donnés  plus  haut  (n°  50),  on  voit  que  les  rapports  les  plus 
.simples  après  les  précédents  sont  ceux  qui  ont  o  ou  i  facteur  ordinaire  en  numérateur 
et  un  seul  facteur  ordinaire  en  dénominateur;  les  intervalles  correspondants  sont  la 

quarte  ^.  la  sixte  mineure  ->  la  sixte  majeure  ^  et  la  tierce  mineure  -■ 
Les  rapports  les  moins  complexes  que  l'on  rencontre  ensuite  sont  tels  que  ^  et  —,   et 

appartiennent,  comme  nous  l'avons  vu,  à  la  catégorie  des  dissonances;  il  n'y  a  donc  pas 
d'autres  intervalles  consonants  que  les  huit  intervalles  ci-dessus  énuniérés,  savoir  : 

I     ;^    3     i     4     «    ^    ij 
7     I     2     .1     3     •)     3     i' 

59.  (]es  intervalles  se  reproduisent  par  renversement,  car  leurs  renversements  sont  res- 
pectivement 

■i     .     ',    s    3     ")    r.    5 

1      I      3      i     2     4      J     3 

(  '  )   Voir  la  fin  du  n°  43. 

*  8  5 

(■)  Aussi  les  physiciens  écrivent-ils  la  sixte  mineure  y  et  non  ^;  et  de  même  les  harmonistes  comptent  les  inter- 
valles constitutifs  d'un  accord  par  rapport  à  la  note  la  plus  basse  et  non  par  rapport  à  la  plus  haute. 

(')  On  voit  en  effet  que  dans  la  quinte  -  la  hase  est  :;  et  le  plus  grand  commun  diviseur  est  i.  octave  {çrave  de  a  ; 
de  même  dans  la  tierce  majeure   y,    la  base  est  .')  et  le  plus  j^rand  commun  diviseur  est  i.  di.uble  octave  },'i'ave  de  4. 
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On  voit  que  l'ordre  de  simplicité  de  ces  consonances  n'est  nullement  identique  à  celui 
de  leurs  renversements;  c'est  ainsi,  notamment,  que  les  rapports  à  numérateurs  pairs  sont 
moins  simples  que  leurs  renversements. 

60.  Quant  aux  causes  qui  font  croître  la  dissonance,  elles  sont  évidemment  inverses  de 
celles  qui  augmentent  la  consonance.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  | »  bien  que  n'ayant  en 

(lénominaleur  que  des  facteurs  privilégiés,  sera  plus  dissonant  que  r  parce  que  jr,  vernier 
au  neuvième,  est  moins  simple  que  ->  vernier  au  sixième.  Mais  la  simplicité  du  vernier 
n'influe  pas  seule,  et  il  faut  tenir  compte  non  seulement  de  la  grandeur  des  termes  du 
rapport,  mais  aussi  de  leur  composition  en  facteurs  premiers;  on  a  vu,  en  effet,  que   -> 

bien  qu'ayant  des  termes  plus  petits  que  ceux  de  ->  est  néanmoins  d'une  consonance 
moindre. 

Au  surplus,  co/isonant  sigaiCie sonnant  ai.ec.  Mais  avec  quoi"?  C'est  ce  qu'il  serait  essen- 
tiel de  préciser  afin  d'éviter  tout  malentendu  (').  Les  considérations  qui  viennent  d'être 
exposées  ne  renseignent  doue  qu'incomplètement  sur  les  consonances.  Mais,  ainsi  qu'il  a 
été  dit  plus  haut  (premier  renvoi  du  n°  36),  le  lecteur  trouvera  les  compléments  nécessaires 
au  cours  de  la  S''  Partie  {Rattachements). 

(  '  )  Au  sujet  de  la  distinction  qu'il  est  nécessaire  de  faire,  voir  le  renvoi  du  n"  229  (5"  Partie,  Rattachements). 
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61.  Le  son  est  produit  par  la  vibration  des  corps  élastiques;  il  constitue  un  phénomène 
périodique;  ainsi,  quand  un  corps  sonne  à  la  fréquence  de  5oo  vibrations  par  seconde,  il 
conserve  cette  fréquence  jusqu'à  extinction  de  son  mouvement  vibratoire,  c'est-à-dire 
jusqu'à  ce  qu'il  retombe  dans  le  silence. 

Plus  la  fréquence  des  vibrations  est  grande,  plus  le  son  est  aigu.  Ainsi,  dans  un  piano 
de  sept  octaves,  la  note  la  plus  basse  est  généralement  le  la  qui  fait  environ  27  vibrations 
par  seconde;  à  partir  de  cette  note,  les  fréquences  vont  en  croissant  jusqu'à  celle  du  la  le 
plus  haut  qui  fait  348o  vibrations  par  seconde  ;  ces  limites  sont  à  peu  près  celles  entre 
lesquelles  les  sons  doivent  être  compi-is  pour  que  l'oreille  les  apprécie  comme  notes 
musicales. 

62.  Parmi  toutes  les  notes  que  la  Physique  permet  de  réaliser,  le  musicien  n'en  emploie 
qu'un  petit  nombre,  celles  dont  les  fréquences  forment  entre  elles  des  proportions  simples. 
Plus  la  proportion  que  forment  les  fréquences  des  notes  d'un  accord  est  simple,  plus  cet 
accord  est  consonant.  C'est  ainsi  que  l'accord  suivant  (')  : 

doi  do.2  .V0/5  ddi  inii  sol:,  ''"•. 

est  éminemment  consonant,  parce  que  les  fréquences  de  ses  notes  sont  proportionnelles  à 
12  3  4  5  6  8. 

Ces  petits  nombres,  auxquels  les  fréquences  d'un  groupe  de  notes  sont  proportionnelles, 
sont  ce  qu'on  appellera  désormais  les  N  des  notes  considérées.  C'est  de  ces  petits  nombres, 
ou  N,  que  dépendent  nos  sensations  musicales.  Le  Tableau  suivant  indique,  pour  les 
principaux  intervalles  musicau.-ç,  les  valeurs  des  N  correspondants  : 

Inlervall.js.  Valeurs 

_- ■■  -  iM des 

Noms.  F.xi'iiiples.  N  correspondants. 

Unisson doi  dn^  i  r 

Octave dot  diJî  I         ■>. 

Quinto do,  roli  2         'i 

Quarle do,  fa,  3         4 

Consonances.  '   ,,..  ,        ,-  ,         c 

liLTCc  majeure ""1  mi,  4         5 

Tierce  minenre d<i,  iiiirn  ">         (i 

Sixte  mineure do,  la^y,  j        S 

Sixle  majeure do,  lu,  3        5 

Seconde  majeure do,  rc,  8        g 

\  Seconde  mineure do,  rr-y,  i  1       iC) 

Dissonances,  s  „     ...  ,        •  o         • 

j  Septième  majeure ao,  xi,  S       i> 

[  Sc|)liiMn('  mineure do,  si:,,  "'         y 

(  '  )  l'our  la  signilication  itcs  indices  ùci-its  sons  les  notes  de  cet  accord,  se  rcpoi-ter  au  premier  renvoi  du  n"  (i. 
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63.  Parmi  tous  les  intervalles  musicaux,  ceux  qui,  comme  Yunisson,  Foc/ace,  la  double 
octm'e.  etc.,  ont  pour  valeur  un  nombre  entier  d'octaves,  possèdent  une  consonance  beau- 
coup plus  grande  que  tous  les  autres  intervalles.  C'est  ainsi  que,  quand  une  partie  chante 
un  air  quelconque,  d'autres  parties  peuvent  chanter  en  même  temps  cet  air  à  l'unisson  ou 
à  l'octave  aiguë,  ou  à  l'octave  grave,  ou  aux  autres  octaves,  sans  que  le  résultat  ainsi 
obtenu  ait  rien  qui  choque  l'oreille.  Il  n'en  serait  pas  de  même  si  l'on  tentait  d'accompa- 
gner le  chanteur  à  la  (juinte  ou  à  la  quarte,  ou  à  tout  autre  intervalle  fixe.  Celte  propriété 
remarquable  des  octaves  sera  désignée  ci-après  sous  le  nom  de  privilège  de.i  octaves. 

64.  On  s'est  efforcé,  dans  ce  qui  précède,  de  pénétrer  le  mécanisme  suivant  lequel  se 
produisent  nos  sensations  musicales.  Il  semlile  bien  que  ce  mécanisme  soit  en  complète 
harmonie  avec  le  principe  de  simplicité  qui  préside  à  tant  de  phénomènes  naturels  et 
permet  parfois  d'en  deviner  les  lois. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  nous  abstiendrons  dorénavant  de  demander  aux  faits  expérimen- 
taux aucun  renseignement  nouveau.  Appliquant  toujours  les  principes  exposés  dans  cette 
première  Partie  (')  sans  admettre  jamais  aucune  exception  dèviatrice,  nous  poursuivrons 
notre  l'oute,  formant  d'abord  théoriquement  les  séries  de  sons  les  plus  simples,  puis  des 
séries  de  moins  en  moins  simples,  mais  de  plus  en  plus  variées;  nous  reconstituerons 
ainsi  nos  gammes  et  nous  constaterons,  chemin  faisant,  les  parentés  qui  existent  entre 
leurs  divers  degrés  et  déterminent  les  accords  fondamentaux.  Composant  ensuite  ces  com- 
binaisons en  des  édifices  harmoniques  de  plus  en  plus  complexes,  nous  devrons  retrouver 
ainsi  théoriquement  les  ressources  musicales  de  plus  en  plus  variées  que  les  musiciens 
des  Écoles  successives  ont  inventées  d'intuition,  par  la  seule  force  de  leur  génie.  En  un 
mot,  nous  devrons  constater  un  parallélisme  curieux  entre  les  étapes  successives  de  notre 
route  théorique  et  celles  qu'a  franchies  l'art  musical  au  cours  de  ces  derniers  siècles. 

(  '  )  Il  est  vrai  ([ue,  comme  on  l'a  annoncé  plus  haut  (  voir  le  premier  renvoi  du  n°  5G  ),  la  J' l'artie.  ftallac/iemenls. 
contiendra  des  comidcnients  à  la  i'"  Partie.  Jlais  ces  eom|iléments  ne  seront  que  ilo  nouvelles  applications  des  mêmes 
principes. 


DEUXIÈME  PARTIE. 

GENÈSE  DES  ÉCHELLES  ET  DES  GAMMES. 


CHAPITRE  I. 

GENÈSE  DES  ÉCHELLES. 


65.  Proposons-nous  de  former  une  série  de  sons  aussi  consonante  ijue  possible  :  appe- 
lons, par  exemple,  A,  B,  G,  D  les  N  de  ceux  de  ces  sons  qui  sont  compris  dans  une  même 
octave;  les  octaves  graves  de  ces  sons  auront  pour  N  les  demies,  ou  les  quarts,  ouïes  hui- 
tièmes, etc.,  des  valeurs  précédentes;  les  octaves  aiguës  des  mêmes  sons  auront  au  con- 
traire des  N  doubles,  quadruples,  octuples,  etc.,  et  en  général  2"  fois  plus  grands.  Ces  sons. 
ainsi  ijue  leurs  octaves,  constitueront  donc  la  série 

....     ^,     ^,     !:,      L\      A.     H.     C,     D,     2A,     -ilî,     2C,     ïD,     4A.     ^B,       .    . 
■2        1        1        1 

Nous  voulons  que  les  notes  distinctes  contenues  dans  cette  série  soient  aussi  nombreuses 
(lue  possible,  à  condition  toutefois  que  chacune  d'elles,  comparée  aux  autres,  forme  exclu- 
sivement ces  intervalles  particulièrement  simples,  englobés  plus  haut  (Tableau  du  n°  62) 
sous  le  nom  de  consonances,  savoir  : 

1 
L'unisson - 

L'octave - 

3 
La  quinte - 

'1 
La  quarte :t 

5  <■) 

Les  tierces 7     et     - 

4  J 

â        .      *^ 
Les  sixtes 7;     cl     - 

Mais  d'abord  la  série  que  nous  voulons  former  peut-elle  contenir  dans  l'étendue  d'une 
même  octave  quatre  sons  distincts,  tels  que  A,  B,  G  et  D'?  Il  est  aisé  de  voir  que  ces  sons 
distincts  seront  au  plus  ou  nombre  de  trois. 

En  effet,  s'il  en  existait  quatre,  l'octave  comprise  entre  .A  et  2 A  se  trouverait  partagée 
en  quatre  intervalles  conjoints 

.   B  C  0  -iK 

A  B  i:  U 
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dont  cliacun,  étant  une  consonance,  serait  au  moins  égal  à  la  plus  petite  des  consonances 

qui  est  -;  on  aurait  donc 

B        C        0        aA      /6y 
A  ^  B  ^  Ç  ''    I)    =\5/  ■ 

L'ensemble  de  ces  quatre  intervalles  formerait  donc  un  intervalle  total  au  moins  égal  à 

/6\'  /2"\       /  3'  \  8i        19.8 

valeur  légèrement  supérieure  à  a  ;  ce  résultat  est  évidemment  absurde  puisque  le  produit 

des  quatre  fractions 

B        r,        D        zA 
A    "'  ÏÏ  "^  C  "*    U 

est  manifestement  égal  à  2  ;  il  suit  de  là  que  la  série  à  constituer  contiendra  au  plus  trois 
sons  distincts  à  l'octave  et  sera  de  la  forme 

...,     ^,     ■^,     l,     9,     A,     B,     C,     iA,    2B.    2C,     4A 

4  2  2  '2 

L'un  des  trois  intervalles  en  lesquels  l'octave  se  trouvera  ainsi  partagée  devra  être  égal 

à  la  tierce  mineure  -■  En  effet,  si  aucun  intervalle  ne  valait  ->  chacun  d'eux  serait  au 
a  ) 

5 
moins  égal  à  la  tierce  majeure  -, .  et  leur  ensemble  formerait  au  moins  l'intervalle 

\4  ,'  ~  7'  ^  '  ^  •>,-  ~  ^  ^  TT»' 

Cet  intervalle  total  étant  légèrement  inférieur  à  une  octave  ('),  on  voit  que  l'un  au 
moins  des  trois  intervalles  composants  devrait  être  plus  grand  que  -;  mais  alors  sa  valeur 
serait  portée  au  moins  à  ~  et  la  somme  des  tnois  intervalles  composants  excéderait  l'octave  ; 

il  est  donc  nécessaire  que  l'un  de  ces  trois  intervalles  vaille  -  ■ 

B  fi 

Supposons  que  l'intervalle   -  soit  celui  qui  vaut  -]  l'ensemble  des  deux  autres  formera 

5  fi 

l'intervalle  t.-  qui  est  le  renversement  de  -  et  1  on  aura 

C  ^^  2A  _  5 
B  "^    C     '  i' 

Quelle  sera  la  valeur  de  t^"?  Ce  sera  évidemment  l'une  des  consonances  qui  enilu'assent 

des  intervalles  inférieurs  à  ^,  savoir 

fi        ")       43  8 


6     3        8 
Mais,  si  l'on  essaye  les  valeurs  ->  -  et  -  >  on  reconnaît  immédiatement  que  la  valeur  res- 

(  '  )  On  s'appuie  dans  ce  raisonnement  sur  ce  que  l'octave  ne  peut  être  formée  ni  de  quatre  tierces  mineures,  ni  de 
trois  tierces  majeures  superposées.  Cependant  on  dit  souvent  que  ces  trois  intervalles  ont  pour  valeur,  savoir  :  la 
tierce  mineure  trois  demi-tons,  la  tierce  majeure  quatre  demi-tons  et  l'octave  douze  demi-tons;  dès  lors  on  pourrait 
être  tenté  de  dire  :  quatre  tierces  mineures  de  trois  demi-tons,  ou  trois  tierces  majeures  de  quatre  demi-tons,  embras- 
sent uniformément  douze  demi-tons,  c'est-à-dire  forment  une  octave. 

Le  lecteur  verra  facilement  en  quoi  ce  raisonnement  est  incorrect;  il  est  d'ailleurs  manifeste  que  ces  superpositions 
de  tierces  ne  sauraient  former  une  octave,  car  trois  tierces  font  une  septième  et  quatre  tierces  font  une  neuvième. 
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2  A  V.  ')  i 

kant  pour  rintervalle  -n-  n'est  pas  une  consonance  ;  donc  ^  ne  peut  être  égal  qu'à  7  ou  à  :j  • 
Et  ces  valeurs  conviennent  parfaitement:  suivant  que  ^  vaut  -  ou  rj.  -fr  vaut  l'auti-e  de 

D  4  i        L. 

ces  deux  intervalles,  et  la  série  des  notes  A,  B,  G  présente  bien  la  consonance  recherchée, 
puisque  chaque  note  ne  forme  que  des  intervalles  consonants,  tant  avec  les  autres  notes 
qu'avec  leurs  octaves. 

Il  suit  de  là  que  les  séries  consonantes  ci-dessus  définies  ne  comprennent  que  trois 
notes  distinctes  à  l'octave  et  que,  dans  chaque  série,  les  intervalles  séparant  les  notes  con- 
sécutives ne  peuvent  valoir  que  ->  -  et  t;  dans  ce  qui  suit,  nous  représenterons  ces 
intervalles  par  les  ahréviations  /,  T,  y,  savoir  : 


T  =  tierce  majeure  =  -  > 
q  —        quarte        =  -  • 
Ces  intervalles  sont,  bien  entendu,  complémentaires  à  l'octave,  puisque 

i 

"i 

relation  qui  peut  aussi  s'écrire 

t  -i-T  -i-  q  =  octave. 

66.  Il  n'existe  que  deux  séries  illimitées  remplissant  ces  conditions;  ces  séries  sont 
évidemment  celles  dont  les  intervalles  consécutifs  se  îuccèdent  dans  Tordre 

...    (j    T    t    <j    r    r    (/    T    I    ... 

ou  dans  l'ordre 

...      q     l     T     q     t     T     <i     t     T     .... 

Ces  séries  ayant  un  rôle  prépondérant  en  musique,  nous  leur  donnerons  un  nom  parti- 
culier, celui  d'échelle.'!  ('),  et  nous  les  distinguerons  l'une  de  l'autre  en  dénommant  la 
première  majeure  et  la  seconde  mineure. 

Exemple  d'une  échelle  majeure  illimitée  : 

...,     do,     mi.     toi,     do,     mi,     .lol 

Exemple  d'une  échelle  mineure  illimitée  : 

...,     do,     mi-,,     .ml,     do,     mi-,,     sol,      .... 

67.  Il  est  évident  que  chaque  échelle  illimitée  permet  de  former  trois  échelles  limitées 
à  trois  sons  distincts  contenus  à  l'intérieur  d'une  même  octave.  Pour  distinguer  les  unes 
des  autres  ces  échelles  limitées,  nous  dirons  qu'elles  appartiennent  au  mode  majeur  ou  au 
mode  mineur,  suivant  qu'elles  proviennent  de  l'échelle  illimitée  majeure  ou  mineure: 
nous  dirons  aussi  qu'elles  appartiennent  à  la  forme  authentique,  ou  à  la  {ovme  plagienne. 
ou  à  la  forme  antiplagienne  (  -  ),  suivant  que  les  deux  intervalles  consécutifs  séparant  leurs 

(  '  )  La  prépondérance  du  rôle  des  échelles  apparaîtra  continuellement  au  cours  de  cet  ouvrage,  et  notamment  dans 
la  9'  Partie.  Chapitre  II  (Analyses  musicales);  notre  musique,  en  effet,  n'est  autre  chose  qu'une  modulation  inces- 
sante entre  une  certaine  échelle  (échelle  tonique)  et  quelques  autres,  choisies  parmi  celles  qui  forment  avec  la  pre- 
mière les  rapports  numériques  les  plus  simples. 

(')  Les  échelles  telles  que  do  mi  sol  ou  do  mi  :•  sol  ont  reçu  le  nom  A' authentiques  parce  que,  comme  on  le 
verra  dans  la  5'  Partie  (Rallachements),  la  notj  do  servant  de  bases  à  ces  formes  d'échelles  est  celle  à  laquelle 
l'ensemble  des  notes  en  présence  rattache  le  plus  naturellement  ;  les  échelles  des  deux  autres  formes  sont  appelées 
plagiennes  et  antiplagiennes  parce  que  l'une  est  à  côté  et  l'autre   est  de  l'autre  côté  de  l'échelle   authentique. 
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trois  notes  sont  lesijectivement  tierce  et  tierce,  ou  quarte  et  tierce,  ou  tierce  ut  quarte;  il 
est  évident  que  ces  trois  formes  dérivent  les  unes  des  autres  par  renversement  (ro(>  le 
deuxième  renvoi  du  n°  50). 

Enfin,  que  l'échelle  soit  illimitée  ou  qu'il  s'agisse  de  l'échelle  limitée  authentique,  on 
distinguera  les  échelons  les  uns  des  autres  en  appelant  base  la  plus  basse  des  trois  notes 
s'échelonnant  en  tierces,  sommet  la  plus  élevée  de  ces  notes  et  mûdiante  la  note  intermé- 
diaire. Le  Tableau  suivant  montre  les  six  échelles  limitées  que  peuvent  fournir  les  deux 
échelles  illimitées  données  plus  haut  en  exemple;  toutefois,  on  a  annexé  à  chaque  échelle 
de  ce  Taljleau  l'octave  de  sa  noie  la  plus  basse,  afin  que  la  troisième  colonne  puisse  con- 
tenir la  série  complète  des  intervalles  complémentaires  à  l'octave. 

Modes.  Formes. 

Majeur authentique 

Majeur plagienne 

Majeur aiUiplagienne 

Mineur authentique 

Mineur plagienne 

Mineur anliplagienne 

68.  On  voit  que  l'échelle  majeure  et  l'échelle  mineure  constituent  deux  sortes  de  gammes 
très  consonantes,  mais  fort  rudimentaires,  avec  lesquelles  toutefois  il  est  déjà  possible 
d'écrire  beaucoup  de  musique  (');  c'est  ainsi  que  la  plupart  des  sonneries  de  clairon  ou 
de  trompette  utilisent  exclusivement  les  trois  sons  de  l'échelle  majeure;  ces  mêmes  airs 
pourraient  être  joués  dans  le  mode  mineur  si  l'on  abaissait  convenablement  la  note  qui 
sépare  la  tierce  majeure  de  la  tierce  mineure,  c'est-à-dire  la  médiante. 

(  '  )  Ces  gamines  ([ui  se  réduisent  à  une  seule  échelle  jjourraient  s'appeler  gammes  unitaires,  par  analogie  avec 
les  dénominations  de  gammes  binaires  et  de  gammes  ternaires  attribuées  ci-après  aux  gamuies  formées  respec- 
tivement au  moyen  de  deux  ou  de  trois  échelles. 


Valeurs 

dos  intervalles. 

Exemples. 

1  t   ,j 

do  mi  sol  tlo 

'J  T  t 

sol  do  nu  sol 

t  qT 

mi  sol  do  mi 

t  T  >j 

do  mit,  sol  do 

q   t-X 

sol  do  mi{,  sol 

T'/  ' 

mi-,  sol  do  mij 
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CHAPITRE  II. 

GENÈSE  DES  GA.M.MES. 


ARTICLE  I.  —  Gammes  binaires  et  ternaires. 


69.  Considérons  un  musicien  qui  a  commencé  d'écrire  un  air  de  musique  en  faisant 
usage  de  l'échelle 

do     mi    sol. 

Cette  tonalité  n'oiTrant  que  des  ressources  très  restreintes,  le  musicien,  pour  varier, 
sera  bientôt  amené  à  employer  d'autres  échelles.  Pour  que  la  nouvelle  tonalité  ainsi  cons- 
tituée soit  d'un  usage  aussi  naturel  que  possible,  il  faudra  évidemment  que  les  nouvelles 
échelles  anne.xées  à  l'échelle  initiale  forment  avec  celle-ci  les  rapports  les  plus  simples. 
On  a  vu  que  ces  rapports  sont  : 

1^345 
17^34 

Si  l'intervalle  entre  la  nouvelle  échelle  et  l'ancienne  était  pris  égal  à  ->  le  résultat 

obtenu  serait  évidemment  nul,  puisque  -  n'est  autre  chose  que  l'unisson. 

Avec  l'intervalle  suivant,  il  en  serait  de  même,  puisque  -  ne  fournirait  que  des  octaves, 

c'est-à-dire  toujours  des  notes  appartenant  à  la  même  échelle  illimitée. 
Pour  obtenir  des  sons  nouveau.\,  il  faut  pousser  jusqu'aux  rapports  qui  ne  contiennentpas 

e.\clusivementdes  facteurs  privilégiés,  et  avoir  recours  notamment  aux  rapports  -  (quinte) 
et  ^  (quarte)  qui  sont  engendrés  par  le  plus  petit  des  deux  fadeurs  ordinaires. 


70.  Si  l'on  se  borne  à  annexer  l'échelle  située  à  une  quinte  de  l'échelle  initiale,  la 
gamme  rudimentaire  dont  on  disposait  précédemment  se  ti'ouve  remplacée  par  la  gamme 
beaucoup  i)lus  riche 

i/o     ré     1)1  i     .     sol     .     si    do, 

à  laquelle  nous  donnerons  le  nom  de  gamme  binaire,  pour  rappeler  qu'elle  est  obtenue 
par  la  réunion  de  deux  échelles. 

Cette  gamme  suffit  fréquemment  pour  écrire  de  la  musique  très  simple,  telle  que  celle  des 
fêtes  foraines  ou  des  bals  populaires;  hn-squ'on  entend  d'un  peu  loin  de  la  musique  de  ce 
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genre,  il  arrive  souvent  qu'on  perçoit  seulement  les  parties  des  basses  dont  l'ensemble 
constitue  quelque  chose  d'analogue  à 


^^ 


J 


à 


/       /       I 


I      l       I 


f       /       / 


^^pN 


-i — i — ^ 


3^^ 


/      /      / 


^; 


àà 


f     /     / 


I /    I    -f    I    r 


^ 


u 


-/    /    r 


i     /    y 


^ 


Ces  notes  sont  celles  de  la  gamme  binaire  que  nous  venons  de  former,  c'est-à-dire  celles 
de  la  gamme  de  do  usuelle,  moins  le  Ja  et  le  la. 

En  s'approchant,  on  pourra  peut-être  constater  que  ces  deux  dernières  notes  existent 
dans  les  autres  parties  de  l'orchestre:  mais  assez  souvent  ces  sons  n'auront  qu'un  rôle  de 
notes  d'agrément,  et  ne  seront  pas  inhérents  à  la  mélodie,  en  sorte  que  la  musique  se 
trouvera  écrite  dans  une  gamme  binaire. 


71.  Si,  pour  obtenir  une  variété  plus  grande,  on  annexe  à  l'échelle  initiale,  non  plus 

3 
seulement  l'échelle  située  à  l'intervalle  ->  mais  les  deux  échelles  situées  aux  inter- 

•2 

valles  -  et  ^,  c'est-à-dire  les  quintes  et  les  quartes  des  trois  notes  initiales,  le  résultat 
obtenu  n'est  autre  que  la  gamuie 

<lo     ré     mi    ja     sol     ta     xi     do, 

à  laquelle  nous  donnerons  le  nom  de  gamme  ternaire  pour  rappeler  son  mode  de  forma- 
lion  au  moyen  de  trois  échelles. 

v\s.  4.. 


i 


^ 


^ 


^ 


Dominée  Tonique  DomiiKiiite 

A  T  D 

Ces  échelles  constitutives,  qu'on  peut  se  représcnler  comme  échelonnées  par  quintes, 
ainsi  que  le  montre  la  figure  précédente,  recevront,  elles  aussi,  des  noms  particuliers; 
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l'échelle  initiale,  située  entre  les  deux  autres,  sera  dite  échelle  ionique;  les  autres  seront 
appelées  dominante  ou  dominée,  suivant  qu'elles  seront  situées  au-dessus  ou  au-dessous 
de  Téchelle  tonique. 

72.  Si,  au  lieu  d'une  échelle  majeure  do  mi  sol,  nous  avions  pris  pour  point  de  départ 

une  échelle  mineure 

do     mi^     sol, 

nous  aurions  abouti  à  une  gamme  également  ternaire 

do     ré     mi  -,     fa     sol     In  i     si  t     do 

ayant  pour  échelles  constitutives  : 

FiK.  43. 


^ 


m 


Dominée  Tonique  Dominante 

A  T  D 

73.  Xous  avions  déjà  trouvédeu.x  séries  remarquables  de  trois  notes  distinctes,  savoir  les 
échelles  majeures  et  mineures  des  types  do  mi  sol  do  et  do  mi'^  sol  do.  Les  trois  notes 
distinctes  formant  bases  d'échelle  dans  les  gammes  ternaires  constituent  également  une 
série  fort  remarquable,  permettant  elle  aussi  d'écrire  de  la  musique  ('),  et  connue  depuis 
la  plus  haute  antiquité,  car.  d'après  la  légende,  la  série 

dn     Jet     sol     do 

exprime  précisément  la  façon  dont  était  accordée  la  lyre  d'Orphée. 

On  remarquera  que  cette  série  présente  avec  les  deux  précédentes  une  différence  pro- 
fonde :  les  échelles,  majeures  ou  mineures,  sont  des  séries  harmonieuses  en  ce  sens  que 
tous  leurs  termes  sont  eu  r  ipports  simples  (consonance)  avec  chacun  d'entre  eux;  quant 
à  la  nouvelle  série,  que  nous  appellerons  lyre  d'Orphée,  elle  constituerait  plutôt  une  série 
mélodieuse,  car  ses  termes  {do,  fa,  sol)  ne  sont  en  rapports  simples  qu'avec  un  seul 
d'entre  eux  (do). 

La  combinaison  de  la  série  harmonieuse  avec  la  série  mélodieuse  forme  notre  gamme  ('): 


(')    Voir  ci-après.  /?:»■.  Go  du  n"  0"2. 

(  -  )  Rangée  par  quintes,  la  série  des  notes  formant  les  bases  des  échelles  de  notre  gamme  a  pour  formule 


fa  do  sol  =  X  :  -^  /  -   /  -  =  N  :  4    69. 

l-ig.   ',3. 


isol-9; 

fa-» 

do=6: 

On  peut  donc  considérer  que,  dans  une  gamme  ternaire,  la  dominante  et  la  dominée  correspondent  aux  deux  plus 
petits  nombres  carrés  (autres  ([ue  ceux  qui  seraient  octaves  l'un  de  l'autre),  tandis  que  la  tonique  correspond  à  leur 
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ainsi  la  gamme  do  do  n'est  autre  chose  que  la  réunion  des  échelles  ayant  pour  base  les 
notes  de  la  Ivre  d'Orphée  : 

do      fn  snl       do. 

74.  .\vant  de  poursuivre,  définissons  quelques  notations  et  expressions  qui  seront  d'un 
fréquent  usage. 

Nous  représenterons  respectivement  par  les  abréviations  A  ('),  T,  D  les  trois  échelles 
dominée,  Ionique  et  dominanle  d'une  même  gamme. 

Les  indices  a  et  /signifieront  respectivement  les  modes  majeur  et  mineur:  ainsi  A„  sera 
une  échelle  majeure  jouant  le  rùle  de  dominée;  de  même  T,  sera  une  échelle  mineure 
jouant  le  rôle  d'échelle  tonique. 

Contrenioder  une  échelle,  ce  sera  lui  faire  prendre  le  mode  contraire  en  modifiant  sa 
médiante;  si  l'échelle  est  mineure,  comme  la  do  mi,  on  la  majorisera  en  haussant  sa 
médiante  :  la  do^  mi;  si  l'échelle  est  majeure,  comme  do  mi  sol.  on  la  minori.sein  en 
baissant  sa  médiante  :  do  miy  sol. 

75.  Ceci  posé,  examinons  les  deux  gammes  que  nous  venons  d'obtenir  et  (jui  coïncident 
manifestement  avec  celles  qui  ont  été  données  dans  le  Tableau  du  n"  13  de  la  première 
Partie  (gammes  de  do  majeur  et  de  do  mineur).  Les  notations  que  nous  venons  de  définir 
nous  peimettent  de  représenter  symboliquement  ces  gammes,  ainsi  que  leur  mode  de 
formation  ;  la  première  gamme  sera  figurée  par 

\i     T„     Da 

et  la  seconde  par 

A,    T,    D,. 

Chacune  de  ces  gammes  est  formée  de  9  notes  qui  se  réduisent  à  7  distinctes,  car  do 
base  de  l'échelle  T  est  aussi  sommet  de  l'échelle  A,  et  -fol  sommet  de  l'échelle  T  est  aussi 
base  de  l'échelle  D:  fn  est  exclusivement  base  d'échelle:  ré  exclusivement  sommet;  quant 
aux  trois  autres  notes  la,  mi,  si  ou  la\},  mi\f,  si\},  chacune  d'elles  est  médiante  dans  son 
échelle. 

Nous  distinguerons  ces  deux  gammes  l'une  de  l'autre  en  appelant  la  première  majeure 
et  la  seconde  mineure;  nous  leur  attribuerons  à  toutes  deux  la  qualification  de  normales. 
parce  qu'il  ne  paraît  pas  possible  d'imaginer  des  gammes  ternaires  ayant  un  mode  de 
formation  plus  régulier. 

Mais  ce  mode  de  formation  n'est  pas  le  seul  qu'on  puisse  concevoir,  et  il  est  évident  que 
si,  dans  les  deux  gammes  normales,  on  contremode  de  toutes  les  façons  possibles  les  trois 
échelles  constitutives,  ou  obtiendra  de  nouvelles  séries  de  sons  dans  lesquelles  la  tonique 
formera  avec  les  autres  degrés  des  rapports  à  peu  près  aussi  simples  que  dans  les  gammes 
normales  :  ces  nouvelles  séries  de  sons  seront,  elles  aussi,  des  gammes  ternaires,  puis- 
qu'elles seront  formées  de  trois  échelles  superposées. 

76.  Examinons  successivement  les  ditférentes  variantes  réalisables,  afin  de  voir  si  leur 
simplicité  est  inférieure  ou  supérieure  à  celle  des  gammes  normales. 

Si  l'on  contremode  l'échelle  A,  on  obtient  les  gammes  que  représentent  les  sym- 
boles A,TaDa  et  AaT,D,;  ces  gammes  ont  un  mode  de  formation  un  peu  moins  régulier 
que  celui  des  gammes  normales;  néanmoins  leur  simplicité  est  à  peine  diminuée  parce 
que  la  note  modifiée  et  la  tonique,  étant  échelons  dans  une  même  échelle,  forment  conso- 
nance entre  elles  et  par  conséquent  présentent  forcément  des  rapports  simples. 

Si  l'on  contremode  l'échelle  D,  on  obtient  les  gammes  que  représentent  les  sym- 
boles AaT„D,  et  A,T,Da;  ici  le  raisonnement  du  cas  précédent  n'est  plus  applicable  et 

moyenne  géométrique,  c'est-à-dire  au  rectangle  empruntant  l'une  de  ses  dimensions  ù  cliaoun  des  deux  carrés  précé- 
dents. Il  suit  do  là  que,  dans  notre  gamme,  la  base  de  l'éclielle  médiane  (tonique)  est  la  note  à  laquelle  les  hases 
des  échelles  extrêmes  (dominante  et  dominée)  sont  le  ])lus  simplement  iDiiiparaliles. 
(')  La  lettre  A  s'appelle  delta  et  est  le  D  de  l'alphabet  grec. 
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la  note  modifiée  peut  former  avec  la  tonii|ue  uu  rajjport  plus  simple  ou  moins  simple  que 
dans  la  gamme  normale. 
Dans  le  cas  de  la  gamme  de  do  majeur,  sol  si  ré  s'échange  en  soi  sif  ré,  en  sorte  que 

le  rapport  -j-  =  -^  devient  ^  =  ^;  la  nouvelle  gamme  sera  donc  plus  dure  que  hi  gamme 
normale,  car,  de  ce  qui  a  été  vu  dans  la  première  Partie  (Consonance,  n"  50,  cas  ;  -  ()>  il 

résulte  que  l'intervalle  -ï  est  le  plus  dur  de  ceux  que  forme  la  tonique  avec  les  divers 

degrés,  au  moins  dans  les  gammes  que  nous  considérons  présentement. 

Dans  le  cas  de  la  gamme  mineure,  au  contraire,  sol  si}  ré  s'échange  en  sol  si  ré  et  la 
nouvelle  gamme  est  moins  dure  que  la  gamme  normale. 

Si  l'on  contremode  à  la  fois  les  deu.\  échelles  D  et  A,  on  obtient  les  gammes  que  repré- 
sentent les  symboles  A,TaD,  et  AaT,Da.  Les  gammes  de  cette  série  parlicipent  aux  pro- 
priétés que  possèdent  les  deux  séries  précédentes. 

11  n'existe  pas  d'autres  variantes,  car,  d'une  part,  si  l'on  contremode  les  échelles  T,  les 
gammes  majeures  s'échangent  en  mineures,  ou  inversement,  sans  qu'il  apparaisse  aucune 
combinaison  nouvelle;  et,  d'autre  part,  il  n'y  a  pas  lieu  d'essayer  de  modifier  une  quel- 
conque des  quatre  autres  notes  de  la  gamme;  en  effet,  ces  dernières  sont  base  ou  sommet 
d'échelle;  donc  leur  altération  détruirait  les  échelles  dont  elles  font  partie,  de  sorte  que 
la  gamme  étudiée  cesserait  d'appartenir  au  type  ternaire  dont  il  s'agit  présentement. 

En  résumé,  nous  trouvons  huit  espèces  de  gammes  ternaires  pouvant  être  représentées 
par  les  symboles  suivants  : 


Aa 

Ta 

D^, 

A, 

Ta 

Da, 

A, 

Ta 

D,, 

Aa 

T„ 

D„ 

A, 

T, 

1>M 

A, 

T, 

D„, 

Aa 

T, 

f)a, 

Ar, 

T, 

D,. 

77.  Le  lecteur  trouvera  un  peu  plus  loin  des  exemples  de  ces  diverses  gammes;  mais, 
s'il  n'a  pas  eu  déjà  l'occasion  de  reconnaître  leur  existence,  il  fera  bien  de  ne  pas  chanter 
ou  jouer  ces  gammes  avant  d'avoir  pris  connaissance  des  explications  qui  s'y  rapportent. 
Voici  pourquoi  : 

S'il  existe  une  branche  des  connaissances  humaines  où  la  théorie  se  soit  montrée  au- 
dessous  de  son  rôle,  c'est  bien  en  musique  que  s'est  observée  cette  sorte  de  faillite  de  la 
Science.  Les  systèmes  pourtant  n'ont  pas  manqué;  il  en  a  été  édifié  d'innombrables;  mais 
leur  fausseté  a  été  successivement  reconnue  et  il  est  heureux  que  les  artistes  se  soient 
fiés  uniquement  à  leur  instinct  musical,  sans  s'embarrasser  autrement  des  enseignements 
des  théoriciens  qui  auraient  sévèrement  bridé  leur  génie. 

De  cette  insuffisance  de  la  théorie,  il  résulte  que  nous  n'avons  guère  coutume  d'user  de 
notre  raison  pour  porter  nos  jugements  sur  les  choses  de  la  musique;  ou  bien  nous  nous 
en  rapportons  à  noire  instinct  musical,  ce  qui  serait  légitime  si  l'habitude  n'avait  pas  dé- 
formé nos  tendances  naturelles,  ou  bien  nous  nous  guidons  d'après  l'avis  des  gens  dont 
l'opinion  fait  autorité. 

Aussi,  lorsqu'un  grand  génie  musical,  un  Beethoven,  un  Berlioz,  un  Wagner,  produit  une 
œuvre  écrite  dans  un  style  nouveau,  le  public  ne  peut  la  goûter  dès  la  première  audition; 
et  les  théoriciens,  dont  les  habitudes  musicales  sont  heurtées  par  la  nouveauté,  com- 
mencent toujours  par  déclarer  que  l'œuvre  est  mauvaise  ('). 

Par  la  suite,  il  est  vrai,  ce  faux  jugement  est  revisé,  mais  seulement  lorsque  le  public, 
ayant  appris  la  langue  que  parlait  le  génie  novateur,  est  devenu  apte  à  en  apprécier  les 

(')  Parfois  même  ils  le  démontrent  (!'?!). 

G.  4 
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lieautés.  Ces  faits  bien  connus  sont  rappelés  ici  pour  attirer  l'attention  du  lecteur  sur 
cette  propension  que  nous  avons  tous  à  déclarer /««.«es  les  sonorités  qui  nous  sont  seule- 
ment inaccoulumées. 

C'est  ainsi  qu'un  musicien  très  finement  doué,  entendant  sans  explications  préalables 
la  gamme  dénommée  ci-après  gamme  mineure  pseudique,  pourra,  au  moins  à  la  première 
audition,  être  tenté  de  la  déclarer  fausse. 

Cependant  le  mineur  pseudique  est  extrêmement  employé;  il  a  même  un  charme  parti- 
culier qui  permet  souvent  de  le  reconnaître  immédiatement,  de  même  qu'on  distingue  le 
mode  majeur  du  mode  mineur.  11  est  plus  rude,  il  est  vrai,  que  le  mineur  le  plus  usuel  et 
s'emploie  surtout  épisodiquement. 

Toutefois,  il  peut  aussi  être  employé  pour  lui-même;  c'est  ainsi  que  Chabrier,  dans  sa 
magistrale  ouverture  de  Gwendoline,  en  a  fait  un  merveilleux  emploi  pour  peindre  la 
férocité  du  cruel  Armel.  Cette  tonalité  mineure  pseudique  est  d'ailleurs  bien  loin  d'être 
de  création  récente  ;  elle  est  renouvelée  des  Grecs  dans  la.  musique  desquels  elle  consti- 
tuait  le  premier  mode  (mode  de  /-e  ou  mode  dorien).  Le  lecteur  est  donc  averti  que  si, 
au  premier  abord,  les  gammes  suivantes  lui  causent  une  sensation  de  surpi-ise,  il  trou- 
vera bientôt  la  preuve  que  ces  tonalités  lui  sont  cependant  fort  connues  et  qu'il  en  a 
même  souvent  fait  usage  à  son  insu,  pour  peu  qu'il  ait  écrit  de  la  musique;  qu'en  tous 
cas  ces  tonalités,  inégalement  usitées  en  raison  de  leur  inégale  simplicité,  ont  toutes  été 
employées  par  les  maîtres,  et  se  retrouvent  dans  des  œuvres  d'une  beauté  incontestée. 

78.  Ceci  dit,  revenons  aux  huit  gammes  définies  plus  haut  par  les  symboles  A,  T.  D,  et 
donnons  à  titre  d'exemples  (')  celles  de  ces  gammes  où  do  est  tonique,  en  rangeant  par 
ordre  de  hauteur  croissante  les  degrés  contenus  dans  l'étendue  d'une  octave  : 

Gamme  de  do  majeur  normal  =:  do  a  v  : 

do     rc     /ni     fa     sol     la     si. 

Gamme  de  do  majeur  orné  =:  do  a  o  : 

do     ré    mi    jet     sol     la  j     si. 

Gamme  de  do  majeur  alternant  3=  do  a  x  : 

do     ré     mi    Ja     so!     la-,     si -y. 

Gamme  de  do  majeur  pseudique  :z^  do  a  -h  : 

do     ré     mi  fa     sol     la     si'y. 
Gamme  de  do  mineur  normal  ;=  do  i ^j  : 

du     rc     nu-,  fa     sol     /rtT     si-i. 
Gamme  de  do  mineur  m  né  ^-  do  i  o  : 

do    ré     mi-,  fa     sol    la-,     sii. 

Gamme  de  do  mineur  alternant  r—  do  i  x  : 

do     ré     mi-,  fa     sol     lai     si:. 

Gamme  de  do  mineur  pseudique  =  do  i'\i  : 

do     ré     mi-,    fa     sol     lai     si-,. 
— - o. 

(')  l'our  la  signification  des  abréviations  a,  i,  v,  o,  a,  4'  employées  dans  les  titres  de  ces  exemples,  voir  le  nota 
<iui  termine  le  présent  article  (n"  78é(i). 
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Si  l'on  se  reporte  aux  tableaux  donnés  plus  haut  (n'"'  lo  et  51  de  la  première  Partie,  Con- 
sonance), il  est  facile  de  constater  qu'il  y  a  correspondance  parfaite  entre,  d'une  part,  les 
intervalles  que  forment  avec  la  tonique  les  divers  degrés  des  huit  gammes  précédentes, 
et,  d'autre  part,  les  divers  nombres  fractionnaires  qui  constituent  la  catégorie  des  rapports 
les  plus  simples. 

.4insi  que  le  montrent  les  titres  donnés  aux  luiit  exemples  qui  précèdent,  ces  ganuiics 
peuvent  se  répartir  en  deux  modes  (majeur  et  mineur)  et  en  quatre  genres  (normal, 
orné,  alternant  et  pseudique). 

Nous  allons  examiner  dans  les  trois  articles  suivants  ces  deux  modes  et  ces  quatre 
genres,  ainsi  que  les  trois  formes  (authentique,  plagienne  et  antiplagienne)  sous  les- 
quelles chaque  gamme  peut  se  présenter. 

78  bis.  Nota.  —  De  même  que  nous  avons  adopté  les  abréviations  «  et  «(vo«/- ci-dessus, 
n°  74)  pour  représenter  les  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur,  de  même  nous  adopte- 
rons, pour  représenter  les  quatre  genres,  les  abréviations  suivantes  (')  : 

V  normal, 
o  orné, 
ot  allernani, 
•l  pseudique. 


ARTICLE  II.  -  Modes. 

79.  Les  huit  gammes  que  nous  considérons  étant  constituées  par  une  échelle  principale 
ou  tonique  à  laquelle  sont  annexées  diverses  autres  notes,  nous  définirons  le  mode  de 
chaque  gamme  d'après  celui  de  son  échelle  tonique;  nous  appellerons  donc  majeures 
celles  des  huit  gammes  ci-dessus  où  le  mi  est  naturel  et  mineures  celles  oi'i  le  mi  est 
bémolJp" 

ARTICLE  III    -     Genres. 

80.  .Vinsi  qu'on  l'a  dit  plus  haul,  nous  donnerons  aux  gammes  dont  les  Irdis  lichelles 
constitutives  sont  de  même  mode  le  nom  de  normales,  parce  qu'il  ne  paraît  pas  possible 
de  concevoir  des  gammes  ternaires  ayant  un  mode  de  formation  plus  régulier  {norma, 
règle). 

Nous  appellerons  ornée  la  gamme  mineure  dont  le  vn'^  degré  est  diézé,  parce  que. 
comme  on  l'a  vu,  cette  modiflcation  rend  plus  simple  et  par  suite  plus  doux  le  rapport  du 
vu'  degré  à  la  tonique.  .•Mnsi  la  gamme  de  do  mineur  ornée  se  fera  avec  /aj?  et  siz. 

Par  analogie,  nous  appellerons  aussi  do  majeur  orné,  la  gamme  de  do  où  le  la  est  éga- 
lement bémol  et  le  si  naturel  (on  a  vu  que  le  bémolisage  du  la  n'altère  pas  sensiblement 
la  simplicité  de  la  gamme). 

Les  gammes  ornées  seront  donc  celles  dont  l'échelle  dominée  est  mineure  et  l'échelle 
dominante  majeure. 

Nous  dénommerons  alternantes  les  ganmies  dont  les  échelles  dominée  et  dominante  sont 
de  mode  opposé  à  celui  de  l'éclielle  tonique,  car,  d'une  part,  les  échelles  constitutives  se 
succèdent  avec  des  modes  alternativement  nuijeurs  ou  mineurs,  et,  d'autre  part,  les  ileux 
moitiés  de  ces  gammes  rappellent  allernativement  l'une  et  l'autre  des  deux  gammes  nor- 
males. 

Enlin  nous  appellerons  pse^tdiques  les  gammes  dont  l'échelle  dominée  est  majeure  et 
l'échelle  dominante  mineure,  parce  que  leurs  degrés  sont  presque  exactement  semblables 

(  '  )  Les  lettres  v  (  nu  ),  i  (  alpha  )  et  «ji  (  psi  )  sont  les  initiales  îles  mots  grecs  signiliant  les  genres  corresponilants  ; 
la  lettre  o,  initiale  ilu  mol  oriiatuni.  a  même  forme  dans  les  alphabets  grec  et  latin-français. 
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à  ceux  de  gammes  normales  fondées  sur  d'aulres  toniques,  en  sorte  que  leur  sonorité  peut 
Iromper  (')  l'auditeur  inaccoutumé  à  la  tonalité  pseudique  et  donner  lieu  k  confusion. 
(Test  ainsi  que  do  majeur  pseudique  et  do  mineur  pseudique  ayant  respectivement  des 
notes  presque  identiques  à  celles  de  fa  majeur  normal  et  de  sol  mineur  normal,  peuvent 
être  confondus  avec  ces  deux  dernières  tonalités. 

Donnons  maintenant  quelques  exemples  de  ces  diverses  gammes,  en  commençant  par 
le  mode  mineur  où  les  variantes  sont  le  plus  fréquemment  employées  en  vue  d'éviter  le 

rapport  complexe  y  qui  existe  entre  la  tonique  et  le  vir  degré  du  mineur  normal. 

81.  Minems  ornés  et  alternants.  —  Il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  beaucoup  de 
professeurs  de  musique  enseignaient  que  la  gamme  mineure  pouvait  se  faire  de  deux 
façons  qu'indiquent  les  exemples  ci-dessous  : 


Fi,?. 


Gamme  de   DO  jnineur^  a  l'italienne. 


^^^  ip'  y    f  Y  '"^    ^    ''  J 


fxamme  de  DO  mineur,  à  l^allemande. 


%-^  J  J   >l  ^^^^^^TT^"'   ^   ^  ^j 


V     ^ 


On  voit  que  la  gamme  à  l'allemande  n'est  autre  que  la  gamme  ornée,  et  que  la  gamme  à 
l'italienne  est  conforme,  savoir  :  en  montant,  à  la  gamme  alternante,  et,  en  descendant,  à 
la  gamme  normale. 

A  notre  époque,  on  enseigne  presque  universellement  que  la  véritable  gamme  mineure 
est  conformée  comme  celle  qui  a  été  nommée  ci-dessus  mineure  ornée. 

Mais  tous  les  Traités  indiquent  qu'on  peut  aussi  pratiquer  cette  gamme  en  haussant  non 
pas  seulement  le  vii°  degré,  mais  aussi  le  vi%  et  en  descendant  aussi  bien  qu'en  montant  : 
ainsi  pratiquée,  la  gamme  mineure  est  conforme  à  la  variante  appelée  plus  haut  mineure 
alternante.  Les  variantes  ornées  et  alternantes  sont  donc  d'un  emploi  classique,  et  il  est 
inutile  de  montrer  par  des  exemples  qu'elles  sont  usitées. 

83.  Mineur  normal.  —  Ainsi  qu'on  vient  de  le  dire,  la  plupart  des  auteurs  de  nos  jours 
ne  considèrent  pas  comme  faisant  partie  de  la  tonalité  moderne  la  gamme  dénommée  plus 
haut  mineure  normale.  Cependant,  à  l'époque  où  les  musiciens  n'employaient  guère  comme 
iiccidents  que  quelques  rares  si'i^,  le  mineur  noi-mal  était  l'une  des  tonalités  les  plus 
usitées  et  le  mineur  orné  était  absolument  inconnu.  Comme  exemple  d'air  ancien  écrit  en 
mineur  normal,  on  peut  citer  V Alléluia  suivant  ('),  tiré  du  Cantus  Biiersi  et  transposé 
en  do  mineur  {')  : 


(  '  )  Pseuilique  vient  de  (j/eu5)iç,  trompeur. 

(-)  Cet  ./4//e<«(a  ne  contient  pas  le  VI'  degré  de  sa  gamme;  il  se  pourrait  donc  qu'il  eût  étii  conçu  on  mineur  pseu- 
dique et  non  en  mineur  normal;  mais  les  modernes  sont  portés  à  lui  attribuer  la  genre  normal  plutôt  que  le  pseudique, 
aujourd'hui  moins  usité.  C'est  ainsi  que,  si  un  musicien  do  nos  jours  voulait  orner  d'un  la  le  sol  qui  termine  le  mot 
/ilii.  ou  le /a  qui  commence  le  mol  Jiliœ,  ce  la  serait  l'ait  Ijémol  plutôt  que  bécarre. 

(^)  Pour  le  cas  où  le  lecteur  ne  serait  pas  familiarisé  avec  l'écriture  ancienne,  on  aura  scpiu,  par  la  suite,  de  tra- 
iluirc  toujours  les  exemples  de  plain-chant  en  écriture  moderne  (portées,  clefs  et  valeurs  dus  notes).  Pour  les  valeurs, 
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n'   n'   r  r  r  r    j  ^-m^^ 
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AL.  le    .     lu  -  i-    -     a,     al  -  le  .  lu     _     ia ,  al   .  le  .    lu     -     la 
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rr  r  r  r  ir  g 


m 


O      fi    -     li  -    i  et      fi        .        li  -   œ,        Rex    coe    .    les.tis ,       Rex 


l'i'T  r  r  r  ir  r  r  r  rrf  r  j^ 


F=^ 


Glo     -      ri"roe,    Mor-te     surre     .       xit    ho  .    di  -  e,       ai.  le.  lu    .    la. 

Les  modernes  emploient  aussi  le  mineur  normal;  mais,  le  plus  souvent,  ils  l'emploient 
concurremment  avec  le  mineur  orné  ou  alternant.  Voici,  par  exemple,  les  quatre  premières 
mesures  de  Vandante  de  la  Symphonie  écossaise  (troisième  symphonie  de  Mendelssohn)  : 


^^^^ — £^ 


*ï 


^'^fa%=F 


n 


-^ 


N 


0 


Cet  air  étant  en  la  mineur,  l'échelle  dominante  est  misolsi  pour  le  genre  normal  et 
/Mtso/?«  pour  le  genre  orné;  les  initiales  0  et  N  écrites  au-dessous  de  l'exemple  précé- 
dent montrent  les  accords  qui  appartiennent  respectivement  au  genre  orné  et  au  genre 
normal. 

On  voit  que,  dans  les  mesures  i  et  4,  Mendelssohn  pratique  le  genre  orné:  en  ces  endroits, 
en  efTet,  le  chant  se  dirige  vers  la  tonique,  et  le  rapport  de  soh  à  la  serait  dur  à  cause  de 

la  complexité  de  la  fraction  correspondante  ".*;  c'est  pour  un  motif  de  ce  genre  (jue,  dans  la 

gamme  de  la  mineur  à  l'italienne,  on  dièze  le  sol  en  montant,  c'est-à-dire  avant  d'aboutir 

on  appliquera  le  Tableau  Je  correspondance  ci-dessous  : 

Fig.  'n'\-a. 

.        J 

Vf    r    P 

II  ne  subsistera  donc,  comme  signes  spéciaux  i  l'écriture  du  plain-chant,  que  les  trois  barres  de  respiration,  la  petite. 


la  grande  et  la  double;  mais  le  lecteur  se  rappellera  facilement  que  ces  trois  barres  sont,  dans  la  phrase  musicale, 
ce  i[ue  la  virgule,  le  point  et  virgule  et  le  point  sont  respectivement  dans  la  phrase  littéraire. 
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à  la.  tandis  que  dans  la  marche  en  sens  inverse  on  revient  au  degré  du  genre  normal  soh. 

Mais  à  la  deuxième  mesure  du  môme  exemple  {fig.  46),  ce  n'est  plus  vers  la  tonique 
que  le  chant  se  dirige,  c'est  vers  la  dominée;  Mendelssohn  revient  donc  au  genre  normal 
et  emploie  un  soh. 

C'est  surtout  aux  cadences  qu'il  est  utile  de  pratiquer  le  genre  orné  de  préférence  au 
genre  normal.  Les  cadences  sont  les  repos  de  la  phrase  musicale.  Pour  procurer  un  repos 
complet,  il  faut  qu'elles  soient  faites  sur  la  tonique  (cadence  parfaite)  et,  pour  procurer 
un  repos  partiel,  il  faut  qu'elles  se  fassent  sur  quelque  chose  qui  soit  en  rapport  assez 
simple  avec  la  tonique.  Or  l'échelle  dominante,  dans  le  mineur  normal,  forme  avec  la 
tonique  les  rapports  suivants  : 

soJ  —  \/ 1  —  ré        2         )        4        3()  —  36  —  4  J 
do  2  4i> 

qui  sont  manifestement  beaucoup  plus  complexes  (fue  les  rapports  coi'respondants  du 
mineur  orné 

î        1 5       9 

sol — sii  —  ré  _  ■'         S         4  _^   m  —  i5  —  |8 

do  2  1<) 

Mais,  s'il  y  a  des  cas  où  il  convient  de  hausser  le  VII'  degré  du  mode  mineur,  c'est-à-dire 
de  substituer  Vorné  au  normal,  il  n'en  est  pas  toujours  ainsi,  et  l'élévation  intempestive 
du  VU"  degré  peut  être  extrêmement  fâcheuse;  ainsi  le  diézage  du  sol  dans  la  deuxième 
mesure  de  l'exemple  pi'écèdent  et  le  bécarrisage  du  si}  dans  l'exemple  antéprécédent  font 
perdre  aux  morceaux  cités  vme  bonne  partie  de  leur  originalité:  de  même  l'exemple  sui- 
vant, tiré  (')  de  la  fin  de  Vlm'ocalion  à  la  Mature  de  la  Damnation  de  Faust  de  Berlioz, 
perd  toute  sa  grandeur  et  tombe  dans  le  banal  si,  dans  l'avant-dernier  accord,  on  hausse 
le  si,  VU''  degré  de  la  gamme  employée  (rfo;  mineur). 


0 


N 


On  a  beaucoup  disputé  autrefois  sur  la  façon  dont  on  doit  faire  la  gamme  mineui-e  ;  par 
exemple  la  gamme  de  do  mineur  doit-elle  comprendre  le  si  y  ou  le  sis. . .  ? 

Les  musiciens  tenant  pour  le  si}  montraient  que  certains  airs  mineurs  perdent  toute 
saveur  et  toute  originalité  si  l'on  élève  leur  YII=  degré  ;  nous  avons  vu  qu'il  en  est  bien 
ainsi. 

Mais  les  partisans  du  sii  répondaient  que  certaines  harmonies  de  la  dominante  exigent 
que  le  VU"  degré  soit  élevc'  :  nous  avons  vu  que  celte  remarque  est  fondée  (  -),  notamment 
dans  le  cas  des  cadences. 

Et  lorsqu'on  montrait  aux  partisans  du  .y«q  des  exemples  où  le  VII°  degré,  laissé  dans  son 


(  '  )  Avec  l'autorisation  des  éditeurs  Costallat  et  C.'",  (io,  Chaussée  d'Antiii,  Pai-is. 

(  ■'  )  La  remarque  que  nous  venons  de  faire  s'applique  à  l'accord  de  dominante.  Or  l'accord  do  septième  de  domi- 
nante donne  lieu  à  une  remarque  de  même  sens  et  oelle-ci  a  dil  avoir  encore  plus  d'influence  sur  l'esprit  des  théori- 
ciCTis  partisans  du  si<i  (voir  5°  Partie,  Hattac/iemeiUs.  premier  renvoi  du  n°  208),  car,  dans  le  cas  de  l'accord  de 
80|>tiemc  de  dominante,  la  nécessité  de  remplacer  le  genre  normal  par  le  genre  orné  est  généralement  assez  impérieuse. 
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état  normal  {■",>),  produit  dos  ell'ets  d'une  beault!'  incontestable,  ils  se  tiraient  d'affaire  eu 
accusant  leurs  interlocuteurs  de  confondre  la  tonalité  de  la  musique  moderne  avec  celle 
du  plain-chant. 

Il  est  certain  que  les  tonalités  les  plus  fréquemment  employées  par  les  modernes  ne  sont 
pas  identiques  à  celles  du  plain-chant;  mais  le  plain-chant  n'en  est  pas  moins  de  la 
musique  et  l'on  ne  conçoit  pas  en  vertu  de  quel  motif  nous  devrions  renoncer  aux  mer- 
veilleuses ressources  artistiques  qu'il  renferme. 

Et  c'est  chose  bien  curieuse  et  digne  d'être  signalée  que  celte  contradiction  où  tombeni 
certains  auteurs  :  dans  telle  partie  de  leurs  ouvrages,  ils  gourmandent  les  musiciens 
modernes  qui  ont  malheureusement  laissé  tomber  en  désuétude  les  modes  si  variés  et  les 
tonalités  si  originales  prati(jués  autrefois;  et,  dans  d'autres  parties,  ils  contribuent  à  per- 
pétuer cette  désuétude  en  réduisant  toute  la  musique  aux  deux  seules  variantes  nommées 
[ilus  haut  majeure  normale  et  mineure  ornée,  et  en  interdisant  formellement  (')  toute 
autre  façon  de  pratiquer  la  gamme,  c'est-à-dire  précisément  ce  qui  permettrait  de  varier 
la  tonalité  et  de  revenir  à  l'usage  des  modes  anciens. 

83.  Mineur  pseudique.  —  Nous  verrons  bientôt  que  quatre  tons  équiarmés  disposés  les 
uns  par  rapport  aux  autres  comme  les  suivants  (-)  : 

do  majeur  normal  =  dna'i, 
.lui  majeur  pseudique  =  sola^!^, 
rr  mineur  pseudique  =  réi'!^, 
In  mineur  normal  =  la  ri, 

sont  liés  entre  eux  par  une  étroite  parenté,  en  sorte  que  la  mélodie  oscille  (')  souvent  de 
l'un  à  l'autre  avec  une  extrême  facilité.  Et  de  même  qu'on  passera  de  doav  à  réi'b,  de 
même  on  passera  de  fa  a  ^j  à  soli<li,  ou  bien  de  sola^j  à  lai']i,  etc. 
Dans  l'exemple  suivant,  tiré  (')  de  la  scène  de  la  prison  du  Faust  de  Gounod,  les  mots  : 


J.  j'i-l     H 
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Oui     c'esttoi,      je  t'ai     .      me.  Oui    c'esttoi,     je  t'ai    .     me  Les 
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«  Oui,  c'est  toi,  je  t'aime  «,sont  chantés  deux  fois,  savoir:  la  première  dans  le  ton  principal 


(')  Il  va  de  soi  que  cette  interdiction  n'en  impose  pas  au  compositeur  et,  quand  l'air  qu'il  ccrit  se  présente  à  sou 
esprit  en  mineur  normal,  il  laisse  au  Vil*  degré  l'intonation  que  lui  assigne  l'armure,  sans  tenir  compte  de  cette 
pseudo-loi  d'après  laquelle  le  VII»  degré  du  mode  mineur  devrait  toujours  être  haussé  de  l'ai.'on  à  occuper  sa  position 
di^  note  sensible  à  demi-ton  au-dessous  de  la  tonique.  .Vinsi  Chabrier,  dans  son  ouverture  du  Gwendoline  (pre- 
mière mesure  de  la  page  (1  de  la  partition  d'Knocli  frères  et  Costallat),  termine  un  motif  ndncur  par  l'accord  du  to  i 
(domijsol)  précédé  de  l'accord  mineur  de  la  dominante  {solsi\.ré).  Mais,  comme  il  sait  que  cette  intonation  heur- 
tera un  pri^jugé  fort  répandu,  que  beaucoup  de  lecteurs  croiront  à  une  omission  et  seront  tentiis  de  bécarriser  le  si. 
il  alTecte  cette  note  d'un  bémol  spécial,  faisant  double  emploi  avec  celui  dont  la  clef  n'a  cessé  d'être  armée. 

(-)  Ces  tons  sont  dits  équiarmés  parce  iiue  chacun  d'eux  est  formé  de  sept  degrés  sensiblement  identiques  aux 
degrés  des  trois  autres,  en  sorte  que  ces  quatre  tons  ont  même  armure. 

(^)  On  conviendra  plus  loin  d'appeler  o«rf//a<iOHi  ces  excursions  très  brèves  que  fait  sriuvent  la  niéludie  hors  du 
ton  établi.  L'oscillation  diffère  de  la  modulation  en  ce  que,  dans  cette  dernière,  le  ton  établi  est  abandonné  soit  déli- 
nitivemcnt,  soit  tout  au  moins  pour  un  certain  nombre  de  mesures  (voir  n'  Partie,  A/iplicalions.  n"  (i3(j  et  suiv.). 

(')  Avec  autorisation  de  M.  Choudens,  éditeur-propriétaire. 
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{fa  majeur  normal),  et  la  seconde  dans  le  ton  de  sol  mineur  pseudique,  ('quiarmé  du 
précédent. 

Parfois  le  pseudique  est  employé  dés  le  début  de  la  mélodie,  et  celle-ci,  après  plusieurs 
oscillations,  module  définitivement  dans  l'un  des  deux  tons  normaux  faisant  partie  du 
groupe  des  quatre  équiarmés.  Ainsi,  dans  l'e.xemple  suivant,  tiré  (')  de  la  Prière  à  la 
Déesse,  acte  II,  scène  IV,  de  la  Salantmbâ  de  Reycr,  la  mélodie  qui  se  terminera  en  /«) 
majeur  normal,  commence  en  si  y  mineur  pseudique. 

Fig-   'l9- 


m 


m!-!iff^r77^|fff///[^ 


m 


mi 


m 


m 


^f=f^^^'-rr7 


m 


Enfin  le  mineur  pseudique  peut  aussi  être  employé  pour  lui-même.  A  titre  d'exemple, 
voici  le  début  (-)  de  l'ouverture  de  la  Gwendoline  de  (]babrier.  Ce  passage  est  écrit  en 
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(')  Avec  aulorisation  de  M.  Choudens,  éditeur-propriétaire. 
{■  )  Cité  avec  autorisation  do  M.  Enoch,  éditeur. 
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do  mineur  pseudique.  La  clef  est  armée  selon  l'usage  des  trois  bémols  correspondant  au 
loa  de  do  mineur  normal,  mais,  partout  où  il  se  présente,  le  la  est  bécarrisé,  ce  qui  déter- 
mine le  genre  pseudi(iae. 

83  bis.  Majeur-  normal.  —  La  gamme  majeure  normale  étant  la  plus  usitée  de  toutes, 
il  n'y  a  pas  lieu  de  citer  d'exemples  de  son  emploi. 

On  remarquera  que  cette  gamme  est  de  beaucoup  celle  dont  les  degrés  correspondent 
aux  rapports  numériques  les  plus  simples;  non  seulement  le  terme  |  n'y  figure  pas,  mais 
elle  ne  comporte  que  la  division  par  3  et  la  division  par  2  ou  par  ses  puissances  {voir  le 
Tableau  du  n"  la  de  la  1"  Partie,  Consonance).  11  suit  de  là  que  le  mode  majeur  a  bien 
moins  besoin  que  le  mode  mineur  d'abandonner  le  genre  normal  et  d'avoir  recours  aux 
variantes;  aussi  ces  variantes  sont-elles  beaucoup  moins  usitées  en  majeur  qu'en  mineur. 

84.  Majeur  orne.  —  Ou  sait  que  dans  le  lou  de  do  majeur  ou  peut  faire  usage  de  l'accord 

dit  de  septième  diminuée 

si  ré  ja  In^. 

Les  harmonistes  admettent  ordinairement  que  cet  accord  appartient  au  ton  de  do  mineur 
et  que,  quand  on  l'introduit  dans  un  air  en  do  majeur,  c'est  qu'on  l'a  emprunté  au  ton  de 
do  mineur.  En  réalité,  cet  accord  appartient  bien  au  Ion  de  do  majeur,  mais  pris  dans  le 
genre  orné. 

11  va  de  soi  que  l'emploi  du  mode  orné  ne  se  réduit  pas  à  ce  cas  et  que  tout  air  écrit  en 
majeur  normal  passe  en  majeur  orné  si  l'on  y  abaisse  la  médianle  de  l'échelle  dominée, 
c'est-à-dire  le  'VI"  degré.  Voici,  à  titre  d'exemple,  quelques  mesures  tirées  (')  du  Sigurd 
de  Reyer  (acte  1),  par  lesquelles  Hilda  conte  à  sa  confidente  comment  Sigurd  l'a  délivrée. 
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.  dor   .    ment        sans   nom    .    bre  sur  Ieu*G  boucli  -   ers 


Le  ton  établi  est  celui  de  mi  y  majeur  et,  par  suite,  le  YI"  degré  est  do;  cette  note  devrait 


(')   Avec  aMtoiisation  ilo  JI.  Ileugcl,  ihlitour. 
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donc  normalement  être  naturelle  ;  mais,  avec  le  do  naturel,  le  récit  d'Hilda  revêtirait  un  air 
lie  gaîté  qui  conviendrait  mal  pour  relater  la  mort  de  tant  de  guerriers  (il  est  facile  de  s"en 
assurer  en  jouant  l'exemple  précédent,  mais  sans  bémoliser  les  do  des  mots  «  sans 
nombre  »)•  D'autre  part,  Hilda  ne  peut  évidemment  prendre  le  mode  mineur  pour  conter 
la  défaite  de  ses  ennemis  et  sa  propre  délivrance.  Elle  concilie  donc  ces  nécessités  con- 
traires en  conservant  le  mode  majeur,  mais  en  minorisant  l'échelle  dominée,  c'est-à-dire 
en  liémolisant  le  YP  degré,  ce  qui  produit  la  variante  ornée. 

85.  Miyrtir  alternant.  —  Cette  variante  paraît  être  celle  dont  l'usage  est  le  moins  fré- 
quent. L'exemple  suivant  est  tiré  (  ')  du  Sie,^/iied.  de  Wagner,  acte  I,  scène  de  la  forge. 


i 


(')  Avec  autorisation  de  MM.  Scliott  lils,  ùdituurs  ;i  Mayenci;. 
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Le  ton  régnant  était  celui  de  ré  mineur:  mais,  à  partir  de  la  troisième  mesure  du  fragment 
ci-dessus,  il  y  a  modulation  dans  le  mode  majeur;  le  chant,  il  est  vrai,  n'utilise  plus  que 
les  degrés  I,"ll  et  V  de  la  gamme,  les(iuels  forment  les  échelons  extrêmes  des  échelles 
Ionique  et  dominante  et  sont  les  mêmes  dans  les  deux  modes;  mais  raccompagnemeiit 
comprend  dans  les  mesures  3,  4  et  5  la  gamme  majeure  alternante  de  ré  (tonique),  et  dans 
les  mesures  6,  7  et  8  la  gamme  majeure  alternante  de  la  (dominante). 

86.  Majeur  pseudique.  ^  L'exemple  suivant  est  un  air  de  plain-chant,  tiré  du  Cantus 
diverxi  et  transposé  en  do  majeur  pseudique,  ainsi  qu'il  a  été  indiqué  plus  haut  {voir  le 
deuxième  renvoi  du  n°  8-2  1. 


i,      De 


Cette  tonalité  était  très  usitée  autrefois;  mais  son  VIP  degré  forme  avec  la  tonique  le 
rapport  ?  dont  nous  avons  souvent  signalé  la  complexité.  Aussi  les  modernes  ne  rem- 
ploient-ils guère  pour  elle-même,  comme  dans  l'exemple  précédent;  ils  l'utilisent  princi- 
palement dans  les  oscillations  entre  équiarmés  dontil  a  été  parlé  plus  haut  (n°83).  Ainsi, 
dans  un  air  écrit  en  do  majeur,  on  rencontrera  souvent  des  passages  sonnant  franchement 
en  sol  majeur  (avec  l'accord  solsiré  pour  harmonie),  et  comportant  des  traits  formés  par 
des  gammes  de  sol  à  sol,  analogues  à  celles  des  huit  dernières  mesures  de  l'exemple  du 
n"  85  {Jîg.  52).  En  général,  suivant  que  ces  gammes  comporteront  un  fa  diéze  ou  un 
fa  naturel,  le  passage  considéré  sera  écrit  en  sol  majeur  normal,  voisin  de  do,  ou  en 
sol  majeur  pseudique,  équiarmé  avec  do. 

Les  oscillations  en  sol  majeur  pseudique  se  rencontrent  aussi  dans  les  airs  écrits  en 
la  mineur.  L'exemple  suivant  (')  forme  les  premières  mesures  de  la  mélodie  de  Gounoil 
intitulée  Crépuscule.  Le  ton  employé  est  celui  de  la  mineur;  mais,  dans  la  septième 
mesure,  le  mot  «  jour  »  est  accompagné  par  une  harmonie  en  sol  majeur  pseudique 
(équiarmé  du  ton  établi),  laquelle  sonne  d'une  façon  originale. 


(')  Cité  avec  autorisation  de  M.  Clioudens,  éditeur-propriétaire. 
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Fig.  54. 
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REMARQUE    SUR    LES    HUIT    VARIANTES. 

87.  Nous  venons  de  voir  que  les  deux  modes  et  les  quatre  genres  de  la  gamme  ternaire 
forment  en  se  combinant  huit  variantes  distinctes. 


Fig.  55. 
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Chacune  de  ces  gammes  est  formée  de  sept  notes  correspondant  à  sept  points  du  quadril- 
lage que  nous  avons  étudié  plus  haut  {voir  i"  Partie,  n"  i8,  Jii,'.  33,  le  quadrillage  repré- 
sentant les  nombres  musicaux  en  projection  sur  le  plan  des  3  et  des  .5).  Les  huit  gammes 
peuvent  par  suite  être  représentées  par  les  huit  schémas  de  sept  points  de  la  figure  "i-j. 
L'ensemble  de  ces  schémas  se  résume  dans  le  suivant,  comprenant  les  di.x  notes  formant 
avec  l'une  d'entre  elles  (tonique)  les  rapports  les  plus  simples  (voir  Consonance.  n°  51  )  : 


Fia 
lab 


si  b 


L'ensemble  de  ces  dix  notes  constitue  une  sorte  de  gamme  plus  riche  en  ressources  que 
les  gammes  ternaires,  puisque  chaque  échelle,  pour  ainsi  dire,  y  possède  deux  échelons 
médians,  le  majeur  et  le  mineur.  Nous  donnerons  par  la  suite  à  cette  gamme  de  dix  sons 
le  nom  de  dizain  {S"  Partie,  Gammes  dii-erses). 

88.  Parmi  les  huit  gammes  ternaires,  celles  des  genres  ornés  et  alternants  paraissent 
avoir  été  ignorées  des  anciens;  nous  les  appellerons  gammes  modernes;  et  nous  compren- 
drons sous  le  nom  de  gammes  anciennes  les  gammes  normales  et  pseudiques,  qui  sont  en 
usage  depuis  bien  des  siècles. 

89.  Les  propriétés  caractéristiques  des  degrés  de  ces  diverses  gammes  sont  les  sui- 
vantes : 

Des^résl.  11,  IV  et  V.  —  Ces  quatre  degrés  étant  bases  ou  sommets  d'échelles  sont  indé- 
pendants du  mode  et  du  genre;  ils  caractérisent  la  tonique  qui  est  la  seconde  de  ces 
quatre  notes  lorsqu'elles  sont  rangées  par  quintes  échelonnées.  11  est  facile  de  s'en  assurer 
en  jetant  les  yeux  sur  les  huit  schémas  du  n"  87  ('). 

Degré  III.  —  Ce  degré  est  médiante  dans  l'échelle  tonique  ;  il  résulte  donc  des  définitions 
données  antérieurement  qu'il  détermine  le  mode  de  cette  échelle,  et  par  suite  celui  de  la 
gamme. 

Degrés  YI  et  Yll.  —  Ces  degrés  sont  médiantes  dans  les  échelles  A  et  D  ;  ils  ne  déter- 
minent donc  que  le  genre. 

Si  l'on  considère  qu'une  gamme  ternaire  est  formée  d'une  échelle  centrale,  ou  princi- 
pale, ou  tonique,  encadrée  par  deux  autres  échelles  qui  lui  font  cortège,  on  s'explique  que 
la  nature  de  cette  échelle  centrale  ait  une  influence  prépondérante  sur  l'effet  esthétique 
de  la  tonalité,  et  que  le  mode  de  cette  échelle  ait  pu  être  choisi  pour  caractériser  celui  de 
la  gamme. 

11  suit  de  là  que  les  deux  médiantes  formant  les  degrés  VI  et  VII  ont  beaucoup  moins 
d'influence  tonale  que  le  degré  III,  en  sorte  que,  si  le  mode  reste  flxe,  le  genre  peut  varier 
sans  qu'il  en  résulte  une  réelle  modulation. 


(  ')  On  voit  en  effet  sur  ces  schémas  qu'aucune  des  gammes  que  nous  considérons  ne  contient  plus  de  quatre  notes 
s'échelonnaut  par  quintes.  Au  contraire,  dans  les  gammes  formées  par  le  système  de  Pytliagore,  toutes  les  notes  de 
la  gamme  se  succèdent  en  quinte.  Mais,  entre  les  notes  de  la  gamme  de  Pythagore  et  celles  de  la  gamme  moderne,  il 
existe  de  légères  dillurcnces  (commas)  dont  il  sera  parlé  plus  loin  (voir  -°  Partie,  Intervalles). 


DEUXIEME    PARTIE. 


<  ENESE    DES    ECHELLES    ET    DES    GAMMES. 


ARTICLE  IV.  —  Formes. 

90.  Pour  rétude  de  la  seule  musique  moderne,  la  considération  des  formes  n'a  pas 
grand  intérêt;  mais  il  est  utile  de  les  avoir  définies  avec  précision  pour  aborder  l'étude 
(les  Gammes  diverses  (8"  Partie),  comme  aussi  celle  des  Transformations  (3=  Partie,  Con~ 
i repoint,  Chapitre  11). 

Considérons  une  échelle,  l'échelle  majeure  de  do,  par  exemple;  nous  avons  vu  que, 
selon  l'échelon  par  lequel  on  commencera  l'échelle,  celle-ci  sera  dénommée,  savoir  : 

Aiithentiijiie  :  do,  mi,  sol,  do. 
Pla^ienne  :  sol,  do,  mi,  sot. 
Antiplaffienne  :  mi,  sol,  do,  mi. 

Mais  di>  même  la  ganmie  fondée  sur  cette  échelle  pourra  aussi  être  faite  en  partant  de 
l'une  ou  de  l'autre  des  trois  notes  de  l'échelle  tonique;  elle  se  présentera  ainsi  sous  trois 
formes  différentes  auxquelles  nous  donnerons  les  mêmes  dénominations  que  pour  les 
échelles  correspondantes,  savoir  : 

Gamme  aiil/ienlit/iic  :  do  ré  mi  fa  snl  la  si  do. 

Gamme  p/af;ienne  :  sol  la  si  do  ré  mi  fa  sol. 

Gamme  antiplagienne  :  mi  fa  sol  la  si  do  ré  mi. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  pour  la  gamme  de  do  nuijeur  normal  pourrait  se  répéter 
pour  une  quelconque  des  gammes  ternaires;  il  suit  de  là  que  la  gamme  ternaire  de  do 
admet  deux  modes,  quatre  genres  et  trois  formes,  d'où  2  x  .3  x  1  =  '.4  gammes  possibles, 
dont  douze  majeures  et  douze  mineures. 

91.  Le  lecteur  aura  souvent  l'occasion  de  remaniuer  combien  profondes  peuvent  être 
les  différences  qui  existent  parfois  en  musique  entre  les  divers  aspects  d'une  même 
cliose  (');  ainsi  une  même  suite  de  notes  telle  que 

Fig.  .17. 


pi'ut  être  interprêtée  de  bien  des  façons  dont  les  piincipales  sont  : 

La  gamme  de  mi,  du  mode  phrygien  dont  il  sera  question  plus  loin, 
La  gamme  de  mi,  antiplagien  de  do  majeur  normal, 
La  gamme  de  »»',  plagien  de  la  mineur  normal. 

Les  exemples  suivants  sont  formés  de  cette  même  gamme  pi'ésentéc  avec  des  rythmes, 
destinés  à  mettre  en  évidence  les  différences  des  divisions  tonales,  et  avec  des  harmonies 
en  rapport  avec  ces  mêmes  divisions. 

Fisr.  :)8. 

Ml  /dirvi^ii'ii. 


(')   Voir  le  renvoi  du  n"  180  {Dissonance). 
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AJ I  iiiiiipldgien  'le  l>0  a.v. 


rnrL.^ 


4     J      d 


^ 


Z^ 


^ 


Ml plagien  de  LA  i  y. 


^ 


^ 


^ 


^ 


On  voit  que  la  g.iinme  formée  par  les  note.s  dites  naturelles  pri>es  de  mi  à  mi  peut  rtre 
cunçue  dans  trois  tonalités  profondément  différentes.  Et  il  en  existe  d'autres;  nous  allons 
notamment  en  rencontrer  une  quatrième  {voir  le  n°  92). 

ARTICLE  V.  —  Définition  de  la  gamme. 

92.  Nous  venons  de  voir  que  la  gamme  ternaire  comporte  huit  variantes  susceptibles 
d'affecter  chacune  trois  formes.  Nous  trouvons  donc  déjà  vingt-quatre  gammes  pouvant 
être  foimées  uniquement  à  l'aide  d'une  même  note,  rfo  =  i,  par  exemple,  et  de  quelques- 
unes  des  notes  formant  avec  do  les  rapports  les  plus  simples  (Tableau  du  n"  51,  Conso- 
nance, i'"  catégorie  de  ce  Tableau). 

Ces  vingt-i]uatre  séries  de  notes  représentent-elles  les  seuls  types  de  gammes  possibles? 
Assurément  non.  Dans  la  majeure  partie  de  cet  Essai  il  ne  sera  question  que  de  ces  vingt- 
quatre  gammes  ternaires,  parce  que  ce  sont  elles  que  les  modernes  emploient  principale- 
ment; mais,  dans  la  8=  Partie  (Gammes  dii-erses),  nous  examinerons  les  autres  types  de 
gammes  possibles. 

Les  gammes  ternaires  sont  de  beaucoup  les  plus  employées,  parce  que,  tout  en  étant 
très  simples  de  constitution,  elles  sont  fort  riches  en  ressources;  leurs  principaux  avan- 
tages seront  signalés  plus  loin  {voir  8=  Pa-tie,  Gammes  diverses,  n°'  594  et  suiv.).  Mais  il 
existe  bien  d'autres  gammes. 

Considérons,  par  exemple,  le  troisième  mode  (ou  troisième  ton)  du  plain-chant;  sa 
gamme  est  mi  fa  sol  la  si  do  ré  mi,  toute  semblable  en  apparence  aux  trois  gammes  de  mi 
données  plus  haut  {voir  n°  91);  cependant  l'exemple  suivant  : 


I  ■  i  I  r ,'  r 


r — VT 


t 


^^ 


montre  que  cette  tonalité  a  pour  base  deux  échelles  mi  sol  si  et  do  mi  sol  liées  entre  elles 
par  une  parenté  appelée  ci-après  connexion  {voir  3=  Partie,  Contrepoint,  n°  103),  toute 
différente  de  la  parenté  appelée  ci-après  voisinage  {voir  3'  Partie,  Contrepoint,  n"  104) 
qui  existe  entre  les  échelles  constitutives  des  gammes  ternaires.  Les  gammes  peuvent 
donc  être  fondées  sur  des  échelles  diversement  groupées,  et  cette  constitution  est,  comme 
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on  le  verra  {Gammes  diverses,  n"  o9.'i-),  celle  des  gammes  destinées  à  l'harmonie:  aussi  les 
échelles,  qui  sont  les  seuls  groupements  de  notes  entièrement  consonants,  ont-elles  en 
musique  un  rôle  prépondérant. 

Mais  faut-il  conclure  des  exemples  précédents  que  toute  gamme  est  nécessairement 
formée  par  la  réunion  de  deux  ou  plusieurs  échelles? 

Ici  encore,  la  réponse  sera  négative.  Nous  verrons,  par  exemple  (8"  Partie,  Gammes 
dà-erses),  que  la  gamme  du  mode  phrygien  cilée  ci-dessus  (n-'Ol)  peut  être  considérée 
comme  formée  d'échelles  dont  la  plus  haute  présente  un  échelon  supérieur  déformé,  etc. 
On  peut  même  composer  de  la  musique  avec  de  simples  lyres  d'Orphée  (')  qui  sont  des 
séries  de  ti-ois  sons  ne  formant  pas  échelle.  C'est  ainsi  que  l'exemple  suivant  (fiff.  60) 
aurait  pu  être  écrit  à  l'époque  où  la  musique,  aussi  pauvre  et  aussi  rudimentaire  que 
possible,  ne  comportait  que  des  séries  de  ce  genre,  employées  successivement  (^)  (et  non 
simultanément,  ce  qui  cùl  pu  constituer  une  gamme  de  sept  sons  semblable  à  celles  de 
Pythagore). 


li'VLYRE  (La,  Mi, Si.) 
A 


Fijj-.  60. 
LYEES  jy ORPHEE 


^m 


U-^- 


^ 


2°ieLYRE(Do,Sol,Ré.) 
A «  A 


^ 


^ 
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3"FLYRE(Fa,  Do,  Sol.) 
A     ^  A 


Ainsi  les  gammes  peuvent  n'être  formées  ni  d'échelles  voisines,  ni  d'échelles  connexes; 
elles  peuvent  même  ne  pas  être  constituées  par  un  groupe  d'échelles. 


(')  Jusiiu'ici,   pour  se  coiifonner  à  l'usage  suivi   [jar  Ijeaucoup  d'autours,   on   a  iléfiiii   la  lyre  d'Orphée   (u°  73) 

comme  étant  une  série  de  trois  notes  en  quintes  rapportée  à  son  ternie  médian  ;  exemple  rfo  /a  so/  rfo  =  N  :  i  U  -   2. 

Mais  la  plupart  des  faits  musicaux  sont  susceptibles  d'apparaître  sous  des  aspects  multiples;  en  particulier,  une  série 
de  trois  notes  en  quintes  peut,  comme  on  le  verra  (^ Rattachements,  n"  245  et  suiv.),  être  rapportée,  soit  à  la  note 
du  milieu  (médiaire),  soit  à  la  note  la  plus  basse  (géniteur).  Ce  second  aspect  est  précisément  celui  sous  lequel  se 

présentent  les  lyres  de  la  ligiiro  fio,  lesquelles  sont  du  type  correspondant  à  la  formule  :  sol  do  ré  sol  =  ^  :  7  '   S k' 

(')  On  renia  quera  que,  pnur  iiiic!  musique  écrite  dans  ce  stylo,  c'est-à-dire  ,à  l'aide  d'un  certain  nombre  de  lyres 
d'Orphée,  les  harmonies  du  la  quinte  (1'°  lyre)  et  de  la  quarte  {2'  lyre)  conviennent  parfaitement  et  méritent  la  faveur 
dont  elles  ont  longtemps  joui;  même  clans  cette  musique  fort  rudimentaire,  la  dissonance  peut  s'introduire  (3*  lyre) 
par  un  processus  tout  semblable  à  celui  qui  sera  indiqué  plus  loin  {voir  4'  Partie,  Dissonance).  La  dernière  ligne 
de  cet  exemple  conliciit  ■;e  (|ue  l'on  appellerait  aujoiinriiiii  une  /irr/ii/i'. 
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A  quelle  condition  doivent  donc  satisfaire  des  sons  pour  former  une  gamme? 

Uniijuement  à  celle  de  former  avec  l'un  d'entre  eux  (appelé  Jin  a  le.  ou  tonique,  etc.)  des 
r-'pports  assez  simples  pour  que  l'intelligence  les  saisisse  facilement  {voir  i'"  Partie,  Con- 
sonance. n°  10). 

11  va  de  soi  que,  plus  ces  rapports  seront  simples,  plus  la  gamme  plaira  et  plus  on  s'ha- 
bituera vite  à  la  pratiquer. 


ARTICLE  VI.  —   Comparaison  entre  la  gamme  des  couleurs  et  celle  des  sons. 

93.  Nous  venons  de  dire  qu'il  doit  exister  des  rapports  simples  entre  la  tonique  et  les 
.•lutres  notes  d'un  air  de  musique  quelconque  (notamment  de  la  gamme).  Pour  bien  com- 
prendre le  sens  et  la  portée  de  cette  loi,  comparons  la  gamme  des  couleurs  à  celle  des  sons, 
et  rendons-nous  compte  de  la  différence  radicale  existant  entre  les  harmonies  corres- 
pondantes. 

De  même  que  la  chose  appelée  son  résulte  de  ce  que  les  vibrations  d'un  certain  corps 
(dit  corjis  sonore)  sont  transmises  à  notre  cerveau  par  l'intermédiaire  de  l'air  et  de  notre 
appareil  auditif,  de  môme  la  chose  appelée  lumière  résulte  de  ce  que  les  vibrations  d'un 
certain  corps  (dit  corps  lumineux)  sont  transmises  au  cerveau  par  l'intermédiaire  de 
l'éther  et  de  notre  appareil  visuel. 

Ainsi  que  cela  a  lieu  pour  les  différentes  notes  de  la  gamme,  les  diverses  couleurs  du 
prisme  se  distinguent  les  unes  des  autres  en  raison  des  différences  de  fréquence  de  leurs 
vibrations.  La  figure  6i  indique  parallèlement  :  i°  les  fréquences  (par  seconde)  des  notes 
entrant  dans  la  composition  des  gammes  de  la  majeur  et  mineur:  2°  les  fréquences  (par 
quadrillionnièmes  de  set^onde)  qui  caractérisent  les  sept  principales  couleurs  du  prisme. 

Fig.  61. 

Gamme  de  LA.. 


&- 


-P       ffj^  P      Jy 


COULEURS    DU    PRISME. 


[iifra.rousre  Bo  ige       Oj!inge     Jaujie      Vcri 


BlU.  In.ieo       VjoJel  Ultr.i  Mulet 


484  .ïi4         544         .586  631  668  70H 

On  sait  que  b-  spfclre  lumineux  contient,  non  pas  seulement  sept  couleurs  caractérisées 
par  les  si-pt  fréquences  indiquées  dans  la  figure  précédente,  mais  bien  une  série  continue 
de  nuances,  se  succédant  les  unes  aux  autres,  du  rouge  au  violet,  par  une  gradation  insen- 
sibb-;  en  soi-te  que  quand,  par  exemple,  les  physiciens  indiquent  586  comme  correspon- 
dant au  vert,  ela  signifie  seulement  qu'un  certain  vert  est  caractérisé  par  la  fréquence  586; 
mais  les  fréquences  assez  voisines,  telles  que  58o  ou  090,  correspondent  aussi  à  des  verts 
de  nuances  un  peu  dilférenles  ('). 

94.  Nous  reconnaissons  à  première  vue  les  louleiirs  les  unes  des  autres,  ce  qui  prouve 
que  noir.'  inlelli-:en^e  est  s^'nsilde  à  la  valeur  ab-uliie  des  fréquences  lumineuses.  Aucon- 


(  ')  Uuaiit  à  11  liiiiiière  que  nous  .iinielons  lumière  blanche,  elle  est  proiltiile  par  le  m(51aiigo  de  toutes  les  radia- 
tions simpl.'s.  Iursipie  la  proportion  suivant  laquelle  les  radiations  colore'es  sont  mélangées  vient  à  changer,  la  liiiiiiérc 
blanche  résultant.-  ihange  également,  et  c'est  pourquoi  toutes  les  lumières  blanches  ne  sont  pas  identiques  entre  elles. 
G  S 
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traire,  nous  sommes  tout  à  fait  insensibles  au.x  valeuj's  relatives  de  ces  fréquences,  c'est- 
à-dire  aux  rapports  qui  peuvent  exister  entre  les  valeurs  absolues  des  fréquences.  Ainsi, 
si  nous  considérions  deux  voyants,  l'un  mi-partie  rouge  et  vert,  l'autre  mi-partie  vert  et 
violet,  disposés  comme  ceux  dont  la  ligure  suivante  indique  les  nuances  exactes,  le  rap- 


Vert 

I  386) 


Violet 

(  703  ) 


port  de  ces  nuances  ne  nous  frapperait  nullement  et  l'identité  qui  existe  entre  les  deux 
rapports  de  fréquences 

586(verl)         700  (  violet  i        6.  . 

—  =  y  { tierce  mineure  ) 


488 (rouge)        586 (vert) 

ne  nous  causerait  aucune  sensation  particulière  et  passerait  inaperçue. 
Il  n'en  va  point  de  même  pour  les  sons;  ainsi,  si  nous  entendons  successivement 


Is-'ï')      (6.5: 


(65-.^)        (783) 


peut-être  reconnaîtrons-nous  que  les  quatre. sons  formant  ces  deux  couples  de  notes  sont 
do;:  mi  et  mi  sol.  Jlais,  même  si  nous  ne  reconnaissons  pas  les  valeurs  absolues  de  ces  fré- 
quences, nous  serons  sensililes  à  la  proportion  qui  existe  entre  elles  : 


65-2  (/Ht)         yS'iisoli 


612  (do i)        65-2  (m/; 


■  (tierce  mineure), 


et  il  nous  sera  très  facile  de  discerner  que,  dans  chaque  couple,  les  deux  notes  embrassent 
un  même  intervalle  musical  (tierce  mineure). 


95.  Ceci  posé,  comparons  l'harmonie  des  couleurs  à  celle  des  sons,  et,  pour  fixer  les 
idées,  considérons  deux  chefs-d'œuvre  :  un  tableau  et  une  symphonie. 

Le  tableau  sera  admiré  non  seulement  au  lendemain  de  son  exécution,  mais  encore  pen- 
dant de  longues  années,  malgré  les  modifications  (jue  les  couleurs  employées  par  le  peintre 
éprouveront  sous  l'action  de  la  lumière  et  de  l'air.  La  symphonie  aussi  restera  belle  malgré 
les  modifications  qu'elle  subira  suivant  qu'elle  sera  jouée  par  des  orchestres  français,  alle- 
mands, anglais,  etc.,  réglés  sur  des  diapasons  qui  pourront  différer  sensiblement  {voir 
1'"  Pai-tie,  Consonance.  n°  11).  Mais,  entre  ces  deux  genres  d'altérations,  il  existe  une  diffé- 
rence profonde  :  celles  que  la  patine  du  temps  produit  sur  les  couleurs  du  tableau  seront 
généralement  inégales,  en  sorte  qu'il  n'y  aura  pas  proportionnalité  entre  les  deux  séries 
de  nombres  qu'on  obtiendrait  si  l'on  notait  à  deux  époques  différenles  les  fréquences 
caractéristiques  des  nuances  du  tableau.  Au  contraire,  quel  que  soit  le  diapason  suivant 
lequel  on  jouera  la  symphonie,  les  rapports  entre  les  fréijuences  des  notes  employées 
devront  rester  toujours  les  mêmes,  car  de  légères  altérations  apportées  à  ces  rapports  pro- 
duiraient des  résultats  inacceptables,  même  pour  une  oreille  peu  exercée. 

D'où  il  suit  qu'en  définitive  l'intelligence  humaine  sait  apprécier  la  valeur  des  rapports 
immériques  que  les  musiciens  appellent  intervalles  musicaux,  et  aime  que  ces  rapports 
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soient  simples;  tandis  que,  quand  il  s'agit  des  sensations  transmises  par  l'appareil  visuel, 
l'intelligence  n'apprécie  pas  leurs  rapports  numériques  (que  les  peintres  pourraient 
dénommer  i/ilenalles  coloraujc)^  et  est  insensible  à  leur  simplicité. 

96.  Il  serait  curieux  de  connaître  la  cause  de  cette  différence  entre  les  exigences  de 
notre  intelligence,  suivant  qu'elle  perçoit  des  sensations  provoquées  par  les  viiiratioris  de 
l'air  ou  par  celles  de  l'éther.  D'après  certains  auteurs,  cette  différence  s'expli(|uerait  ainsi  : 

L'oreille  saurait  apprécier  les  intervalles  consonants  parce  qu'elle  a  la  faculté  de  décom- 
poser les  sons  ordinaires  en  leurs  éléments  et  de  percevoir  leurs  sons  harmoniques;  l'œil, 
au  contraire,  ne  saurait  faire  cette  décomposition. 

Cette  explication  ne  va  pas  sans  donner  lieu  à  de  sérieuses  objections,  notamment 
quand  on  veut  l'appliquer  à  des  sons  pendulaires,  c'est-à-dire  dépourvus  d'harmoniques. 

La  véritable  explication  de  ce  fait  pourrait  être  la  suivante  :  si  nous  écoutons  les  sons 
émis  par  un  corps  sonore  susceptible  de  vibrer  à  des  fréquences  progressivement  crois- 
santes, nous  comparerons  facilement  entre  eux  certains  des  sons  qu'il  produit  (ceux  qui 
sont  en  rapports  simples),  non  seulement  lorsque  ces  sons  avoisinent  le  la  normal,  mais 
aussi  lorsqu'ils  s'en  éloignent  de  quelques  octaves;  cependant,  lorsque  la  fréquence  arri- 
vera à  être  décuple  de  celle  du  la  normal,  les  comparaisons  deviendront  de  moins  en 
moins  faciles;  bientôt,  si  la  fréquence  continue  de  ci'oître,  nous  aurons  seulement  la  sen- 
sation que  la  hauteur  du  son  va  en  augmentant;  enfin,  à  partir  d'une  certaine  acuité,  cette 
notion  elle-même  pourra  ne  plus  être  que  très  confuse.  Si  notre  intelligence  n'est  plus 
capable  d'apprécier  les  rapports  numériques  existant  entre  des  fréquences  à  peine  cent 
fois  plus  grandes  que  celle  du  la  normal,  il  est  bien  naturel  qu'elle  ait  la  même  incapa- 
cité pour  les  vibrations  lumineuses  dont  les  moins  rapides  sont  encore  un  quatrillion  de 
fois  (c'est-à-dire  un  million  de  milliards  de  fois)  plus  rapides  que  celles  du  la  normal. 


TROISIEME  PARTIE 

CONTREPOINT. 


97.  Dans  les  premiers  essais  d'harmonie  que  tentèrent  les  musiciens,  le  problème  à 
résoudre  consistait,  étant  donné  le  chant  fait  par  une  première  partie,  à  faire  marcher 
simultanément  une  deuxième  partie  chantante,  s'accordant  convenablement  avec  la  pre- 
mière; à  chaque  note  de  la  première  partie  correspondait  pour  la  deuxième  partie  une 
note  de  même  valeur,  et  le  travail  de  l'harmoniste  se  réduisait  à  écrire  contre  chaque  note 
(ou  point)  du  chant  donné  la  note  (ou  point)  destinée  à  la  deuxième  partie,  c'est-à-dire, 
en  somme,  à  écrire  point  contre  point:  de  là  l'expression  abrégée  de  contrepoint,  qui 
désigne  la  forme  sous  laquelle  on  pratiquait  autrefois  l'harmonie. 

Le  contrepoint  que  nous  venons  de  déflnir  était  celui  de  l'espèce  la  plus  simple,  le  con- 
trepoint note  pour  note.  Mais  les  maîtres,  guidéspar  leur  instinct  musical,  en  imaginèrent 
beaucoup  d'autres,  et  les  harmonistes,  conduits  par  des  idées  théoriques  qui  n'étaient  pas 
toujours  indiscutables,  inventèrent  aussi  des  genres  nouveaux  et  proposèrent  des  combi- 
naisons, les  unes  ingénieuses,  les  autres  arbitrairement  compliquées,  par  lesquelles  on 
pouvait  transformer  méthodiquement  un  conti-epoint  en  un  autre  contrepoint  (imitation). 

98.  11  ne  saurait  être  question  d'étudier  ici  ces  ditïérents  genres  qui  foiU  l'oljjet  de 
nombreux  traités  spéciaux  :  on  se  bornera  à  examiner  dans  un  premier  chapitre  les 
parentés  existant  entre  certaines  notes  de  la  gamme  :  ces  parentés,  que  les  premiers  maîtres 
ont  dû  deviner  et  sentir  par  la  seule  intuition  de  leur  génie,  semblent  en  effet  former  l.i 
base  du  contrepoint  primitif  (');  quant  au  fondement  de  l'imitation,  ou  l'indiquera  ensuite 
brièvement  en  étudiant  dans  un  second  chapitre  les  façons  les  plus  simples  de  transformer 
un  contrepoint  en  un  autre  contrepoint. 

(  '  )  Aussi  la  considération  de  ces  parentés  permettrait-elle  d'exposer  les  règles  du  contrepoint  d'une  façon  plus  brève 
et  plus  facile  à  comprendre  que  les  démonstrations  habituellement  employées. 
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CHAPITRE  I. 

PARENTÉS. 


99.  Il  existe  entre  les  notes  de  la  gamme  diverses  parentés  n'siiltant  de  ce  que  les  fré- 
quences de  certains  degrés  sont  en  rapports  simples  les  unes  avec  les  autres.  Nous  n'e.xa- 
minerons  dans  le  présent  chapitre  que  les  parentés  les  plus  simples,  celles  qu'on  pourrait 
appeler  les  parentés  consonantes.  Mais  ces  parentés  ne  sont  pas  les  seules,  et  nous  aurons 
souvent,  par  la  suite,  l'occasion  de  remarquer  de  nouvelles  familles  de  notes  dont  les 
parentés  ne  pourraient  être  e.xpliquées  dés  à  présent. 


ARTICLE  I.  —  Familles  de  notes. 

100.  Ecoutez  un  enfant  qui,  sans  y  songer  et  tout  en  jouant,  chantonne  au  hasard  de  sa 
fantaisie;  mieux  encore  :  s'il  écrit  parfois  «  sa  musique  »,  examinez  ce  que  lui  a  suggéré 
sa  muse  enfantine.  Presque  toujours  vous  reconnaîtrez  que,  dans  cette  musique  très 
simple,  les  notes  se  répartissent  en  trois  familles;  si  le  ton  adopté  est  celui  de  c?o majeur, 
par  exemple,  les  trois  familles  sont  respectivement  do  mi  sol,  sol  si  ré  et  fa  la  do.  La  plu- 
part des  membres  de  phrase  sont  écrits  à  l'aide  de  notes  appartenant  à  une  même  famille; 
quant  à  l'accompagnement,  il  est  généralement  formé  par  une  ou  plusieurs  notes  appar- 
tenant à  la  même  famille  que  la  note  du  chant.  La  façon  dont  nous  avons  procédé  dans  la 
deuxième  Partie  {Genèses)  pour  former  l'échelle,  puis  la  gamme  ternaire,  montre  pourquoi 
il  en  est  ainsi. 

Pour  former  famille,  les  notes  doivent  être  en  rapports  simples  les  unes  avecles  autres; 
or  les  échelles  sont,  par  définition,  les  groupes  de  notes  présentant  les  rapports  les  plus 
simples. 

Et  il  n'est  pas  étonnant  que  les  échelles  ayant  pour  base /a,  do  et  sol  apparaissent  dans 
la  gamme  de  do,  puisque  c'est  précisément  à  l'aide  de  ces  trois  échelles  que  nous  avons 
constitué  cette  gamme. 

Une  composition  musicale  dont  l'harmonie  s'obtiendrait  uniquement  en  mettant  en  jeu 
les  parentés  correspondant  aux  trois  échelles  constitutives,  offrirait  certainement  une 
grande  pureté  tonale  et  peut-être  aussi  une  certaine  monotonie.  Mais  nous  allons  voir 
qu'entre  les  sept  degrés  de  la  gamme  on  peut  trouver  plusieurs  autres  parentés. 


ARTICLE  II.        Parentés  d'échelles. 

101.  Pour  qu'il  existe  une  parenté  entre  deux  échelles,  c'est-à-dire  pour  que  leurs  éche- 
lons soient  en  rapports  simples,  il  faut  notamment  que  les  bases  des  échelles  soient  en 
rapports  simples.  Nous  avons  vu  (juc  les  rapports  les  plus  simples  sont  les  consonances, 
savoir  : 

Vnnissoii,  ou  son  renversement,  \'i>rtM'e, 

lii  tierce,  Il  la  sixte, 

la  qiuirlc.  n  la  (piinlv. 
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Examinons  les  parentés  existant  entre  échelles  dont  les  bases  sont  séparées  par  ces 
divers  intervalles  et  donnons  un  nom  à  chacune  de  ces  parentés. 

102.  Uomotonie.  —  Nous  appellerons  liomotonie  (')  la  parenté  e.xistant  enti"e  deux 
échelles  telles  que  do  mi  sol  et  do  mi ^  sol,  dont  les  bases  sont  à  l'unisson;  ces  échelles 
sont  de  mode  contraire,  et  ne  diffèrent  (jue  par  la  médiante. 

103.  Connexion.  —  .Vous  appellerons  co/îrtea?!Ort  la  parenté  existant  entre  deux  échelles 
telles  que  la  et  do,  ou  do  et  //(/  ayant  deux  échelons  en  commun  : 


Connexes  de  du 


In 


do 

nii 

'       relatifs 

do 

lin 

sol 

:  corrélatifs 

nu 

sol        s 

1      \ 

Deux  cas  peuvent  se  présenter,  suivant  que  la  tierce  commune  aux  échelles  est  majeure 
comme  do  mi.  ou  mineure  comme  mi  sol.  Pour  distinguer  entre  ces  deux  cas,  nous  dirons 
que  la  et  do  sont  relatifs  et  que  do  et  mi  sont  corrélatifs. 

104.  Voisinage.  —  Nous  appellerons  voisinage  la  parenté  existant  entre  deux  échelles 
telles  que  do  elsol  dont  l'une  a  pour  base  la  note  qui  est  le  sommet  de  l'autre;  exemple  : 

do       mi      sol 

sol      si       ré. 

105 .  Les  parentés  que  nous  venons  d'examiner  se  rapportent  aux  cas  où  la  distance, 
entre  les  bases  des  échelles  considérées,  est  égale  à  l'un  des  intervalles  d'unisson,  de  tierce 
ou  de  quinte;  il  n'y  a  évidemment  pas  lieu  d'étudier  les  cas  où  la  distance  des  bases  vaut 
un  autre  des  intervalles  consonanls,  car  ces  autres  intervalles  ne  sont  que  les  renverse- 
ments des  premiers  et,  par  suite,  ne  peuvent  fournir  aucune  solution  nouvelle. 


ARTICLE  III.       Parentés  de  gammes. 

106.  11  existe  entre  les  gammes  non  seulement  des  parentés  semblables  à  celles  que 
nous  venons  de  trouver  entre  les  échelles,  mais  encore  beaucoup  d'autres  qui  seront 
étudiées  par  la  suite  (  Voir  9»  Partie,  Applications,  n""  656  et  suivants). 

Parmi  ces  autres  parentés,  celle  qui  entre  en  jeu  le  plus  fréquemment  va  être  définie  un 
peu  plus  loin  sous  le  nom  d'éguiarmnre. 

107 .  Homotonie.  —  Deux  gammes  ayant  même  tonique  seront  dites  homotoniques.  Il  est 
évident  que  deux  gammes  ternaires  homotoniques  ont  en  commun  au  moins  les  quatre 
notes  qui  sont  bases  ou  sommets  d'échelles;  elles  ne  peuvent  donc  différer  que  par  une  ou 
plusieurs  de  leurs  trois  médiantes  d'échelles. 


DO  SOL  RÉ 


108.  Connexion. —  Deux  sammes  seront  dites  connexes  lorsque  leurs  échelles  toniques 


(  '  )  Ce  mot  signifie  :  même  tonique. 
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sont  connt'xes;  ainsi  qu'il  a  été  dit  plus  haut  pour  les  échelles,  deux  gammes  connexes 
peuvent  èlre  relatives  ou  corrélatives:  exemple  : 


connexes  de  dO 


Si  l'on  fait  aljstractioo  des  intervalles  musicaux  très  petits  cjui  seront  définis  plus  loin 
sous  le  nom  de  commas,  on  jjeut  dire  que  : 

Deux  gammes  relatives  sont  de  modes  contraires:  celle  qui  est  mineure  est  située  à  une 
tierce  mineure  plus  bas  que  l'autre;  et  utilise  les  sept  mêmes  notes. 

Deux  gammes  corrélatives  sont  de  modes  contraires;  celle  qui  est  majeure  est  située  à 
une  tierce  majeure  plus  bas  que  l'autre,  et  utilise  les  mêmes  notes,  à  l'exception  du  11"  degré 
de  la  gamme  mineure,  lequel  doit  être  bémolisé  pour  devenir  le  IV"  degré  du  ton  majeur 
corrélatif  (ou  bien  encore  à  l'exception  du  IV  degré  de  la  gamme  majeure,  lequel  doit 
être  diézé  pour  devenir  le  IP  degré  du  ton  mineur  corrélatif). 


109.  Voisinage.  —  Deux  gammes  seront  dites  voisines  lorsque  leurs  échelles  toniques 
sont  voisines.  Deux  gammes  voisines  ont  donc  en  commun  deux  de  leurs  trois  échelles 
constitutives,  celles  qui  sont  échelles  toniques;  ainsi  les  tons  de  do  et  de  50/ ont  en  com- 
mun les  échelles  do  et  sol. 


Fis.  66. 


ré   fa»  la 


DO       SOL 


110.  lui  niai- m  me.  —  Xous  venons  de  remarquer  que  deux  tons  relatifs  ont  pour  degrrs 
les  sept  mêmes  notes;  ils  doivent  donc  avoir  la  même  armure.  Il  est  évident  que,  récipro- 
quement, divers  tons  ayant  même  armure  doivent  avoir  pour  degrés  les  sept  mêmes  notes. 
Nous  pouvons  donc  désigner  sous  le  nom  de  tons  équiarmés  les  tons  ayant  la  même  armure 
ou  les  sept  mêmes  notes. 

Si  nous  nous  reportons  au  Tableau  des  armures  (voir-'  Partie.  Inien'alles.  n"3n9i,  novis 
constaterons  facilement  ce  qui  suit  : 

Parmi  les  tons  modernes  (ornés  et  alternants),  les  tons  ornés  n'admettent  pas  d'équi- 


Exemple  de  tons  allernants  équiunncs  tijinil  pour  annitrc  do;. 


(C  O      Tnlii.: 


J    "•"i-n. 
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armés;  pour  les  Ions  alternants,  il  y  a  équiarmure  entre  deux  tons  de  modes  difTérents. 
le  majeur  situé  à  une  quinte  plus  haut  que  le  mineur  {fig.  67). 

Les  tons  anciens  (normaux  et  pseudiques)  admettent  chacun  trois  tons  equiarmcs  et, 
par  suite,  forment  des  groupes  de  quatre  tons  équiarmés  disposés  les  uns  par  rapport  aux 
autres  eu  quintes  successives  ainsi  que  l'indique  l'exemple  suivant  : 

Fig.  68. 
Exemple  des  tons  équiannés  aja/it  pour  arriiiirc  iicant. 

•^"      min-DOrm.. 


i 


'g    "■•'i-i 


vava^  psead- 


■&■     maj.uorm. 

111.  On  désignera,  dans  ce  qui  suit,  sous  le  nom  de  champ  tout  groupe  de  tons  ayant 
pour  degrés  les  sept  mêmes  notes. 

Il  résulte  de  ce  qu'on  vient  de  voir  qu'il  n'existe  pas  de  champs  ornés  ;  mais  il  existe  des 
champs  alternants  (groupes  de  deux  tons  alternants  équiarmés)  et  des  champs  anciens 
(groupes  de  quatre  tons  anciens  équiarmés)  ('). 

Les  champs  d'une  même  espèce  peuvent  se  différencier  les  uns  des  autres  par  la  seule 
indication  de  leur  armure;  ainsi,  prenant  pour  exemples  les  tons  déj.à  cités  comme  équiar- 
més, on  dira  que  le  champ  alternant  «  i^odièze»  comprend  les  deux  tons  alternants,  ayant 
do  dièze  à  la  clef,  savoir  : 

ré  mineur  alternant, 
In  majeur  alternant, 

et  que  de  même  le  champ  ancien  «  néant  »  comprend  les  quatre  toiis  anciens  n'ayant  rien 
à  la  clef,  savoir  : 

i/o  majeur  normal, 

sol  majeur  pseudique, 

rr  mineur  pseudique, 

1(1  mineur  normal. 

112.  Le  lecteur  a  sans  doute  souvent  remarqué  la  facilité  avec  laquelle  la  mélodie 
oscille  (-)  entre  tons  équiarmés,  c'est-à-dire  entre  les  tons  s'échelonnant  par  quintes,  au- 
dessus  du  ton  normal,  si  ce  ton  est  majeur,  et  au-dessous  de  ce  ton,  s'il  est  mineur. 

La  figure  suivante  (dans  laquelle  il  n'y  a  pas  lieu,  pour  le  moment,  de  prendre  en  consi- 
dération les  quatre  mesures  biffées  .3  bis.  7  bis,  n  bis  et  i.5  bis)  est  un  exemple  de  la  faci- 
lité avec  laquelle  se  font  ces  oscillations.  Encore  ici  les  oscillations  sont-elles  beaucoup 
plus  nettement  accusées  que  dans  les  cas  habituels,  car  les  quatre  tonalités  ne  sont  pas 
seulement  effleurées,  mais  sont  nettement  caractérisées  par  leur  gamme  complète,  souli- 
gnée de  leur  accord  tonique. 

Cette  facilité  d'oscillation  ne  tient  pas  seulement  à  la  presque  identité  existant  entre  les 
notes  des  quatre  équiarmés  ;  elle  résulte  surtout  de  ce  que  chacun  de  ces  tons  est  lié  au 
précédent  et  au  suivant  par  une  parenté  toute  semblable  à  celle  qui  a  été  définie  plus  haut 
sous  le  nom  de  voisinage  :  chaque  ton  a  deux  échelles  constitutives  en  commun,  tant  avec 
le  ton  précédent  qu'avec  le  ton  suivant;  quant  au  premier  des  quatre  tons  (qui  n'a  pas  de 
précédent)  et  au  dernier  (qui  n'a  pas  de  suivant),  ce  sont  ceux  de  do  et  de  ta,  qui  sont  unis 
l'un  à  l'autre  par  connexion,  en  sorte  que  la  série  des  quatre  équiarmés  est  disposée 


(  '  )  N'ous  verrons  plus  loin  (  s»  partie,  Gammes  diverses,  n"  555)  qu'on  peut  aussi  considérer  des  champs  antiques, 
un  peu  plus  étendus  que  les  champs  anciens. 
C)  Terme  défini  par  le  second  renvoi  du  n°  83  (2»  Partie,  Genèses). 


TROISIEME    PAHTIE.    —    CONTREPOINT. 


Kig.  bg. 


Exemple  des  quatrp  éqniarm/'s  du  cha^np  Néant 


LA 


i#^T^ 


^ 


^^MM^ 


s 


^^^ 


4=^ 
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comme  une  chaîne  se  fermant  sur  elle-même,  chaque  maillon  étant  réuni  au  suivant  par 
équiarmure  et  les  maillons  extrêmes  étant  reliés  en  outre  par  connexion.  La  figure  sui- 
vante montre  la  disposition  l'elative  des  échelles  constitutives  des  tons  équiarmés  du  champ 
néant  : 


Fis.  10. 


1»     la      do 


ré      fa     la      do     mt     sol     si 


Ces  échelles,  à  raison  de  trois  pour  chacun  des  quatre  tons,  sont  au  nombre  de  douze  : 
mais  on  voit  qu'elles  se  réduisent  à  six  distinctes,  car  la  plupart  d'entre  elles  appar- 
tiennent à  deux  ou  à  trois  des  tons  du  champ. 


ARTICLE  IV.  —  Conséquences  musicales. 

ÉCHFXLES    d'iN    .MEME    CH.\.MI>. 


113.  Considérons,  par  exemple,  le  ton  de  do  majeur  et  écrivons-en  la  gamme  par 

j  .  6      39. 

tierces  ;  si  l'on  désigne  par  T  la  tieixe  majeure  j  et  par  t  et  l'  les  tierces  mineures  t  et  — '. 

les  valeurs  des  intervalles  successifs  seront  celles  qu'indique  la  figure  suivante  : 


ré       fa  la      do         mi      sol  si      rê       (a 

I    t'     I    T       I   t     I     T      1   t     I     T      I   t     I   t'    I 


Ton 


On  voit  que  ces  notes  foi'ment  cinq  échelles  parfaites  ;  celle  du  ton  {do  mi  sol),  les  deux 
échelles  voisines  {/a  la  do  et  sol  si  ré),  et  les  deux  échelles  connexes  (  la  do  mi  et  mi  sol  si): 
elles  forment  aussi,  à  un  comma  près,  une  sixième  échelle  {ré  fa  la),  coi-respondant  au 
quatrième  équiarmé  du  champ  considéré  (les  trois  autres  équiarmés  do,  sol,  la  ont  déjà 
été  rencontrés).  Enfin,  si  l'on  considère  la  succession  de  deux  tierces  ayant  pour  hase 
le  V1I=  degré  de  la  gamme,  on  constate  que  ces  tierces  :  si  ré  fa  ne  forment  pas  échelle, 
puisqu'elles  n'embrassent  qu'un  intervalle  de  fausse  quinte.  Nous  donnerons,  dans  ce  qui 
suit,  le  nom  défausse  échelle  aux  groupes  de  notes  formant,  comme  si  ré  fa,  une  succes- 
sion de  deux  tierces  mineures. 


114.  Ce  qui  précède  se  rapporte  au  cas  d'un  ton  majeur;  mais  il  est  facile  de  voir  de 
même  (jne,  d'une  façon  générale,  une  gamme  normale  majeure  ou  mineure  contient  : 

i"  Son  échelle  tonique  T; 

2°  Les  deux  autres  échelles  constitutives  D  et  A,  voisines  de  T,  donc  situées  à  une 
quinte  (ou  à  une  quarte),  au-dessus  ou  au-dessous  de  T  ; 
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3°  Les  deiix  échelles  connexes  à  T,  la  relative  R  et  la  corrélative  C.  situées  à  une  tierce 
(ou  à  une  sixte)  au-dessus  ou  au-dessous  de  T  ('  )  ; 

4°  L'échelle  tonique  E  (à  un  comnia  près)  de  l'équiarméqui  n'est  ni  voisin  ni  connexe, 
et  la  fausse  échelle  F,  situées  à  une  seconde  (ou  à  une  septième)  au-dessus  ou  au-dessous 
de  T  C-). 

La  ligure  suivante,  où  les  majuscules  se  rapportent  au  ton  de  do  majeur  et  les  minus- 
cules au  ton  de  la  mineur,  récapitule  les  résultats  précédents  pour  le  cas  particulier  du 
champ  néant. 

Fig.  7>. 
Tons  du  champ  //èant 


£che//es  de  ÔO  !                    ! 

xi            T          D  E  R  C 

fa          do        sol  ré  la  mi 

c            r           ç  f  t  d 


Sc^ef/e^  (fe  l3 


Tons  du  champ  Néant 
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115.  Parmi  ces  parentés,  qui  sont  fort  nombreuses,  les  plus  simples  sont  celles  qui 
sont  indiijuées  ci-après  en  prenant  pour  exemple  le  cas  ilu  champ  néant  ; 

do  :  échelle  tonique  du  ton  que  nous  supposerons  être  le  Ion  principal. 

ré  :  équiarmé  de  do;  dominée  de  la  qui  est  le  relatif  de  do:  relatif  de  fa  qui  est  la  do- 
minée de  do. 

mi  :  corrélatif  de  do;  dominante  de  l'i  qui  est  le  relatif  de  do:  relatif  de  sol  qui  est  la 
dominante  de  do. 

fa  :  voisin  et  dominée  de  do;  corrélatif  de  I'J  qui  est  le  relatif  de  do:  relatif  de  ré  qui  est 
équiarmé  de  do. 

sol:  voisin  et  dominante  de  (/o,- éiiuiarmé  de  do:  relatif  de  //(/  qui  est  corrélatif  de  do. 

la  :  relatif  de  do;  équiarmé  de  do:  corrélatif  de  fa  qui  est  dominée  et  voisin  de  do. 

Il  existe  encore  beaucoup  d'autres  parentés:  ainsi /«  est  équiarmé  do  do  majeur  pseu- 
dique,  lequel  est  homotonique  de  do  majeur  normal,  etc. 

116.  Si  au  lieu  de  do  l'on  choisissait  la  pour  point  de  départ,  on  trouverait  des  résul- 
tats semblables;  toutefois  la  disposition  des  degrés  ne  serait  la  même  que  pour  les  trois 
échelles  constitutives;  pour  les  autres  échelles,  les  degrés  auraient  une  disposition  symé- 
trique de  celle  qui  correspond  au  mode  majeur  ('). 


(  '  )  Si  T  est  majeur,  C  et  R  sont  respectivement  à  une  tierce  au-Jcssus  et  à  une  tierce  au-ilessous  de  T;  c'est  l'in- 
Tcrse  si  T  est  mineur. 

(-)  Si  T  est  majeur,  E  et  F  sont  respectivement  à  une  seconde  au-dessus  et  i>  une  seconde  au-dessous  de  T;  c'est 
l'inverse  si  ï  est  mineur.  Dans  le  premier  cas,  les  deux  tierces  constituant  la  fausse  échelle  valent  respectivement  / 
et  l';  dans  le  deuxième  cas  elles  valent  au  contraire  t'  et  /. 

(')  Aussi  n'a-t-on  pas  le  droit,  lorsqu'on  a  trouvé  une  certaine  relation  entre  les  degrés  d'un  mode,  d'admettre  sans 
vérification  que  cette  relation  existe  aussi  entre  les  mêmes  degrés  de  l'autre  mode. 

Par  exemple,  lorsqu'on  a  remarqué  que,  dans  le  mode  majeur,  le  VI'  degré  (relatif)  possède  une  certaine  propriété, 
il  ne  s'ensuit  pas  nécessairement  que  dans  l'autre  mode  cette  propriété  appartienne  aussi  au  VI'  degré  (corrélatif). 
Voir  à  ce  propos  le  renvoi  du  n*  1U4. 


CHVPITRK    I.  PAKENTES. 


Il  SLiffil,  pour  s'en  rendre  compte,  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure  suivante,  qui  montre 
comment  on  peut,  en  marchant  par  degrés  conjoints,  passer  de  l'échelle  tonique  à  chacune 
des  autres  échelles  du  champ  ('). 


Fig.  :3. 
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DEGRÉS    DE    I.A    GAMME    l'Ot  VANT    PORTER    l'aCCORD    PARFAIT. 

117.  Pour  certains  auteurs,  les  degrés  I,  IV  et  V  de  la  gamme  ont  seuls  la  propriété  de 
pouvoir  porter  l'accord  parfait  (majeur  ou  mineur,  selon  le  cas);  pour  d'autres,  le  VI""  de- 
gré peut  aussi  porter  l'accord  parfait;  pour  d'autres  encore,  cette  propriété  appartient  à 
tous  les  degrés  sauf  le  VII°  du  mode  majeur  ou  le  II"  du  mode  mineur;  enfin,  pour  plu- 
sieurs théoriciens,  tous  les  degrés  sans  exception  peuvent  porter  l'accord  de  tierce  et 
quinte. 

En  réalité,  ou  trouve  de  nombreux  exemples  de  ces  accords,  tant  dans  la  musique  de 
plain-chant  que  dans  des  compositions  plus  modernes,  telles  que  les  marches  harmo- 
niques ou  progressions;  mais,  d'après  certains  auteurs  parmi  lesquels  on  peut  citer  Fétis, 
ces  exemples  ne  prouveraient  rieu;  en  s'appuyant  sur  eux,  on  commettrait  une  double 
erreur  consistant  à  «  confondre  la  tonalité  du  jilain-chant  afec  la  tonalité  moderne  »,  et 
à  oublier  que,  dans  les  marches  harmoniques,  «  l'esprit  absorbé  dans  la  contemplation 
de  la  série  progressii'e  perd  momentanément  le  sentiment  de  la  tonalité  »  (-  ). 

Ces  deux  opinions  de  Fétis  sont  difficiles  à  admettre,  car,  d'une  part,  il  est  malaisé  de 
comprendre  pourquoi  certaines  harmonies,  dont  l'usage  est  légitime  en  plain-chnnt, 
devraient  être  proscrites  des  compositions  modernes.  El,  d'autre  part,  il  semble  que  si,  dans 


(')  On  remarquera  (|ue,  quaml  on  part  de  lecliellc  tonique,  il  suffit  de  faire  marcber  une  seule  partie  pour  passer 
'a.  l'une  des  deux  échelles  connexes;  mais  il  faut  faire  marcher  deux  parties  pour  passer  à  l'une  des  échelles  voisines 
et  trois  parties  pour  passer  à  l'autre  échelle  équiarmée  ou  à  la  fausse  échelle. 

{'')  Fétis,   Traité  d'Harmonie,  p.  26  et  27  de  la  9'  édition. 
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ces  compositions,  nous  admettons  les  progressions  utilisant  les  sept  accords  de  tierce  et 
quinte,  ce  n'est  point  parce  que  notre  esprit  a  perdu  la  notion  de  la  tonalité,  mais  parce 
qu'il  a  le  sentiment  intuitif  des  parentés  qui  lient  les  unes  aux  autres,  ainsi  qu'on  l'a  vu 
plus  haut,  les  diverses  échelles  d'un  même  champ.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  la 
question  ; 

Oucls  sont  les  degrés  de  la  Ranime  susceptible  de  porter  V  accord  parfait? 

manque  de  précision,  et  admet  toutes  sortes  de  réponses,  suivant  le  style  musical  dont  on 
entend  parler. 

118.  Mais,  si  l'on  distingue  entre  les  dilTérents  styles  créés  successivement  par  l'intui- 
tion des  génies  musicaux  qui. ont  fondé  l'harmonie,  il  semble  que  la  réponse  à  faire  est  la 
suivante  : 

Lorsque  l'homme  tente  pour  la  première  fois  d'associer  entre  eux  les  divers  sons  de  la 
gamme,  les  combinaisons  qui  doivent  le  plus  naturellement  se  présenter  à  son  esprit  sont 
évidemment  celles  qui  correspondent  aux  trois  échelles  constitutives  de  la  gamme;  dans 
ces  conditions,  l'harmonie  se  réduit  à  l'emploi  des  accords  parfaits  reposant  sur  les 
degrés  I,  IV  et  V  (c'est-à-dire  l'échelle  tonique  et  les  deux  échelles  voisines).  Mais,  ainsi 
que  nous  l'avons  fait  remarquer  plus  haut  {voir  n°  100),  une  harmonie  ainsi  constituée, 
tout  eu  possédant  une  grande  pureté  tonale,  présente  par  contre  une  certaine  monotonie; 
donc,  pour  varier  l'harmonie,  le  musicien  emploiera  instinctivement  les  accords  posés  sur 
les  degrés  VI  et  III  (c'est-à-dire  les  échelles  connexes  (')  à  l'échelle  tonique)  :  dans  ce 
style,  les  degrés  portant  l'accord  parfait  sont  donc  au  nombre  de  cinq  :  la  tonique  et  les 
quatre  degrés  situés  à  une  tierce  ou  à  une  quinte  au-dessus  ou  au-dessous  de  la  tonique. 

Lorsque  le  musicien,  plus  familiarisé  avec  les  parentés  étudiées  plus  haut,  fera  usage  de 
tous  les  équiarmés  du  champ,  il  disposera  d'une  sixième  échelle,  celle  de  l'équiarmé  qui 
n'est  ni  voisin  ni  connexe  du  ton. 

Enfin,  dès  que  son  oreille  commencera  à  accepter  la  dissonance,  il  emploiera  également 
la  fausse  échelle,  à  cause  de  son  analogie  d'aspect  avec  les  six  autres  accords  de  tierce  et 
quinte  et  aussi  en  raison  de  l'extrême  douceur  de  sa  dissonance  (  voir  Dissonance,  renvoi 
du  n"  18i). 

Une  harmonie  ainsi  fondée  presque  exclusivement  sur  des  combinaisons  d'échelles, 
c'est-à-dire  sur  l'emploi  de  quintes  ou  de  tierces,  ou  de  leurs  renversements  (quartes  et 
sixtes)  ne  mettra  donc  en  jeu  que  des  rapports  très  simples,  et  sera  par  suite  ti'ès  conso- 
nante;  et,  bien  que  ne  comportant  l'emploi  ni  de  nos  dissonances  modernes,  ni  de  nos  alté- 
rations variées,  elle  n'en  sera  pas  moins  très  modulante  et  pourvue  de  ressources  fort  con- 
sidérables; mais  ces  ressources  ne  sont  pas  les  seules  que  l'on  puisse  trouver  dans  la 
gamme;  il  en  existe  encore  d'autres  dont  il  sera  parlé  plus  loin  (voir  Applications.  Styles 
musicaux,  n""  797  et  suiv.). 

(')  On  remarquera  à  ce  propos  que,  si  plusieurs  modes  de  plain-chant  paraissent  fondés  sur  la  parenté  de  voisi- 
nage, d'autres,  par  contre,  semblent  plutôt  fondés  sur  la  connexion  (  Voir  ci-après,  8"  Partie,  Gammes  diverses, 
renvoi  du  n°  565  ). 
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119.  Un  air  de  musique  quelconque  est  défini  par  la  hauteur  de  ses  notes  successives, 
ainsi  que  par  leurs  durées  (valeurs)  et  celles  des  silences  qui  peuvent  séparer  les  notes. 

Si,  étant  donné  un  certain  air,  on  le  reproduit  sans  apporter  aucune  altération  à  la  durée 
des  notes  et  des  silences,  mais  en  modifiant  les  hauteurs  des  notes  conformément  à  une 
certaine  règle  arbitrairement  choisie,  le  résultat  obtenu  sera  un  nouvel  air  de  musique 
que  nous  appellerons  air  i/a/i.t/oi-iné.  Ainsi,  si  l'air  donné  est  : 


ylIB    DO^NE 


m 


^m 


;p3 


et  si  la  règle  de  transformation  consiste,  par  exemple,  à  majorer  de  moitié  les  fréquences 
de  toutes  les  notes,  l'air  transformé  sera  : 


AIE  TRANSFORME' 


Il  est  évident  que  le  nombre  des  transformations  imaginables  n'est  pas  limité.  Nous  exa- 
minerons ci-après  les  plus  simples  et  les  plus  usuelles,  car  cette  étude  présente  un  double 
intérêt  : 

1°  Elle  permet  de  comprendre  la  loi  de  certaines  transformations  qu'on  e.vécute  très  fré- 
quemment et  sans  y  songer,  dès  qu'on  écrit  de  la  musique  (Imitation). 

2°  Elle  facilite  la  solution  de  divers  problèmes  théoriques  qui  peuvent  se  présenter  en 
musique. 

Pour  éclaircir  ceci,  par  exemple,  considérons  un  géomètre  qui  étudie  les  propriétés  de 
la  courbe  suivant  laquelle  deux  surfaces  se  rencontrent  dans  l'espace.  S'il  ne  voit  pas  assez 
facilement  la  façon  dont  se  comporte  la  courbe  dans  l'une  de  ses  portions,  il  aura  recours 
à  une  transformation;  c'est-à-dire  qu'il  projettera  la  courbe  de  l'espace  sur  un  ou  plusieurs 
plans,  et  l'étude  de  ces  projections,  si  elles  ont  été  convenablement  choisies,  pourra  lui 
fournir  très  simplement  la  solution  cherchée. 

De  même,  si  un  harmoniste  étudiant  un  air  de  musique  hésite  sur  la  façon  dont  se  com- 
porte la  tonalité  dans  un  passage  déterminé,  il  lui  suffira  souvent  d'avoir  recours  à  la 
transforma  lion  pour  que  la  question  à  élucider,  complexe  dans  la  version  primitive, 
devienne  simple  et  intuitive  dans  la  version  transformée  ('  i. 

Examinons  maintenant  brièvement  quatre  espèces  de  transformations,  savoir  :  la  tra/i.s- 
position.  ïiiivcrsion.  le  contremode  et  le  retournement. 


(')  On  trouvera  plus  loin  (voir  n"  135  et  13G)  un  exemple  d'application  de  ce  procédé  dctude 
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ARTICLE  I.        Transposition. 


120.  La  façon  la  plus  simpre  de  transformer  un  air  de  musique  consiste  à  modifier  dans 
une  proportion  uniforme  les  fréquences  de  toutes  ses  notes,  c'est-à-dire  à  multiplier  ou  h 
diviser  toutes  les  frécjuences  par  un  même  nombi'e.  Si  l'on  augmente  par  exemple  de  | 
toutes  les  fréquences,  ce  qui  revient  à  les  multiplier  par  l,  toutes  les  notes  de  l'air  trans- 
formé seront  à  une  quarte  au-dessus  des  notes  de  l'air  donné;  si  l'on  diminue  de  moitié 
toutes  les  fréquences,  ce  qui  revient  à  diviser  par  2,  les  notes  transformées  seront  à 
["octave  grave  des  notes  données,  etc.  Donc  la  transformation  que  nous  étudions  ne  change 
en  rien  les  proportions  existant  entre  les  diverses  notes  de  l'air  donné,  et  a  seulement  pour 
otfet  de  transporter  toutes  ces  notes  d'une  même  quantité  vers  le  haut  ou  vers  le  hasdela 
jiortée  ou  du  clavier;  c'est  donc  à  bon  droit  qu'on  lui  a  donné  le  nom  de  transposition. 

On  sait  que  la  transposition  est  d'un  usage  très  fréquent,  par  exemple  lorsqu'il  s'agit  de 
modifier  un  air  écrit  pour  ténor  de  telle  sorte  qu'il  puisse  être  chanté  par  un  baryton,  etc. 

Exécution  graphique.  —  Pour  transposer  un  air,  il  suffit  de  hausser  ou  de  baisser  chaque 
note  d'un  môme  nombre  de  degrés  et  de  remplacer  l'armure  de  l'air  donné  par  celle  qui 
convient  au  ton  de  l'air  transformé.  On  sait  qu'on  peut  aussi  ne  pas  modifier  l'écriture 
des  notes  et  se  borner  à  changer  la  clef  et  l'armure. 


ARTICLE  II.        Inversion. 

121.  La  transformation  qui  va  être  définie  sous  le  nom  d'im-ersion  n'est  pas  sans  ana- 
logie avec  la  précédente;  en  effet  : 

Dans  la  transposition,  la  fréquence  d'une  note  de  l'air  transposé  s'obtient  en  multipliant 
un  nombre  fixe  par  la  fréquence  de  la  note  correspondante  de  l'air  donné;  pour  chaque 
valeur  nouvelle  attribuée  au  nombre  fixe,  on  a  une  nouvelle  transposition  de  l'air  donné; 
et  toutes  les  transpositions  d'un  même  air  peuvent  être  considérées  comme  étant  les 
transpositions  les  unes  des  autres. 

Dans  l'inversion,  la  fréquence  d'une  note  de  l'air  inversé  s'obtient  en  divisant  un  nombre 
fixe  par  la  fréquence  de  la  note  correspondante  de  l'air  donné;  pour  chaque  valeur  nou- 
velle attribuée  au  nombre  fixe,  on  a  une  inversion  nouvelle  de  l'air  donné;  et  toutes  les 
inversions  d'un  même  air  peuvent  être  considérées  comme  étant  les  transpositions  les 
unes  des  autres. 

Soient  deux  notes  quelconques  de  fréquences  M  et  N,  appartenant  à  l'air  donné;  elles 

N 
embrassent  un  intervalle  musical  ^-  Soit  k  la  valeur  du  nombre  fixe  qui  sert  à  former 

l'inversion;  les  deux  notes  données  M  et  N  auront  pour  inversion 

et  l'intervalle  des  notes  inversées  sera 

M"       V  N  /     V  M  /        N 

D'où  il  suit  que  l'intervalle  existant  entre  deux  notes  du  thème  donné  se  retrouve  entre  les 
notes  correspondantes  de  l'air  inversé,  mais  disposé  en  sens  inverse,  ascendant,  s'il  était 
descendant,  ou  inversement. 

Soient  maintenant  M,  N,  P,  Oi  •  •  ■  les  fréquences  des  notes  dont  se  compose  l'air  donné; 
représentons  ces  notes  par  des  points  M,  N,  P,  n,  ..  .  marqués  sur  une  ligne  droite  et 
séparés  par  des  espacements  MN,  NP,  PO.  ...  iiroporiionnels  aux  intervalles  musicaux 
existant  entre  les  notes  cori-espondantes;  le  nombre  fixe  qui  doit  servir  à  former  l'inversion 
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étant  représenté  par  A-,  désignons  par  W  la  note  (existant  ou  non  dans  la  tonalité  consi- 
dérée) qui  aurait  pour  fréquence  la  racine  carrée  de  A-,  et  donnons  à  cette  note  W  =v/Â  le 
nom  de  note-piiot,  car,  ainsi  qu'on  va  le  voir,  elle  seule  reste  fixe  dans  l'inversion  qui 
s'eifectue  pour  ainsi  dire  par  pivotement  autour  de  W. 
Inversons  maintenant  l'air  donné:  les  fréquences 

M,    N,    P,    U,     ...    et    W 
devront  être  remplacées  par  les  fréquences 

.M'     W     P'      Q'      ■■■      '''      w" 
Appelons  respectivement 

M',     N",     P',     Q',      ...     cl     W 

ces  nouvelles  fréquences;  il  est  évident  que  W  sera  égal  à  W,  puisque  -^  est  égal  à  s/k; 

donc,  si  nous  figurons  les  notes  inversées  sur  la  même  ligne  droite  que  les  notes  de  l'air 
donné,  nous  obtiendrons  une  nouvelle  série  de  points  M',  N',  P',  0',  ■  •  •  et  W,  présentant, 
mais  dans  l'ordre  inverse,  les  mêmes  intervalles  que  les  points  de  l'air  donné;  en  sorte 
que  la  série  des  nouveaux  points  pourra  être  considérée  comme  provenant  du  pivotement 
de  la  série  des  anciens  points  autour  de  la  note  W  =  W  qui  seule  reste  invariable. 

Fig.  'fi. 
,Q     -.W 


W,       N^      PV'    w     q7~ 


122.  Ceci  posé,  il  est  aisé  de  voir  les  relations  qui  existent  entre  un  air  donné  et  son 
inversion.  Pour  fixer  les  idées,  supposons  que  l'air  donné  soit  une  gamme  majeure  nor- 
male ascendante  par  tierces,  c'est-à-dire  une  série  de  sept  notes  telles  que  fa,  la,  do,  mi, 
sol,  si,  ré,  formant  trois  échelles  majeures  superposées  A,  T,  D.  Représentons  ces  sept  notes 
par  des  points,  ainsi  que  l'indique  la  figure  ci-dessous,  construite  sur  le  même  princrpe 
que  la  précédente. 

Fis.  ■:-.■ 


Marquons  le  point  W  ou  W  qui  doit  servir  de  pivot  et  dont  la  position  ne  dépend  que  de 
la  valeur  arbitrairement  attribuée  à  k;  enfin,  représentons  les  notes  de  l'air  inversé  par 
sept  points  placés  à  droite  du  pivot  W,  symétriquement  aux  sept  points  de  gauche.  11  est 
évident  sur  la  figure  qu'aux  trois  échelles  conjointes  A,  T,  D  correspondent  trois  échelles 
conjointes  D',  T',  A',  en  sorte  que  la  gamme  ternaire  donnée  s'inversera  en  une  autre 
gamme  ternaire;  mais,  chaque  échelle  ayant  changé  de  mode  en  s'inversant,  la  gamme 
majeure  normale  s'inversera  en  mineure  normale;  et  de  montante  elle  deviendra  descen- 
dante; l'échelle  qui  était  dominée  deviendra  dominante  et  inversement;  l'échelle  tonique 
restera  tonique;  les  échelles  R  et  C  connexes  à  T  deviendront  les  échelles  connexes  à  T', 

G  0 


TROISIEME    PARTI  I- 


CONTREPOINT. 


c'est-i'i-ilirc  respectivement  R'  et  G';  enfin  cliacun  des  deux  champs  en  présence  contient 
encore  une  sixième  éclielle  E  et  une  fausse  échelle  F;  les  intervalles  ne  s'altérant  pas 
dans  lïnversion,  les  échelles  E  et  F  s'échangeront  donc  respectivement  en  E'  et  F'. 

123.  Dans  chaque  échelle,  la  médiante  s'échangera  en  médiaute,  mais  toute  note  qui 
était  base  d'échelle  deviendra  sommet,  et  inversement;  donc,  suivant  que  l'air  donné  avait 
pour  finale  la  tonique,  la  dominante  ou  la  médiante,  l'air  inversé  aura  pour  finale  la 
dominante,  la  tonique  ou  la  médiante  :  d'où  il  suit  que,  dans  l'inversion,  la  forme  antipla- 
gienne  reste  antiplagienne,  mais  la  forme  authentique  devient  plagienne  et  inversement. 

124.  Pour  déterminer  les  modifications  que  subissent  le  mode  et  le  genre,  il  est  com- 
mode de  représenter  les  diverses  variantes  par  une  succession  de  trois  échelles  voisines, 
les  unes  majeures  [a),  les  autres  mineures  (?)• 

Le  Tableau  suivant  offre,  savoir  :  dans  la  colonne  i,  la  série  des  variantes  auxquelles 
l'air  donné  peut  appartenir;  dans  la  colonne  2,  la  représentation  des  variantes,  obtenue 
abrévialivement  en  indiquant  simplement  les  modes  des  trois  échelles  constitutives  super- 
posées; dans  la  colonne  3,  la  représentation  des  variantes  inversées  (on  a  vu  qu'une 
variante  inversée  s'obtient  en  inversant  l'ordre  de  succession  des  échelles  constitutives  de 
la  variante  donnée  et  en  changeant  leurs  modes)  ;  dans  la  colonne  4,  les  noms  des  variantes 
représentées  dans  la  colonne  3. 


Variantes  donnc'es 

7T7 

Majeur  normal 
»        orné 
0        alternant 
>>       pseudiqiie 

Mineur  normal 
»       orné 
»       alternant 
»        pseudiquo 


Vai'iantes  inversi'( 


(2) 
n  II  a 


Mineur  normal 
»        orné 
»       alternant 
»       pseudiquc 

.Majeur  normal 
»       orné 
»       allernanl 
»       pseudique 


On  voit  qu'en  résumé  l'inversion  change  le  mode,  mais  non  le  genre. 

125.  La  figure  suivante,  où  un  air  en  do  majeur  normal  authentique  se  transforme  en 
la  mineur  normal  plagien,  par  inversion  autour  de  la  note  ré  prise  pour  pivot,  résume  une 
partie  des  résultats  établis  plus  haut  (dans  cette  figure,  les  initiales  TADCR...  ont  les 
mêmes  significations  que  précédemment). 
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CONTREPOINT. 


Dans  l'exemple  précédent  {fig.  79),  l'air  donné  est  le  commencement  du  Kyrie  de  la 
messe  O  regem  cœli  par  Pierluigi  de  Paleslrina  (M. 
L'air  transformé  a  été  obtenu  en  prenant  la  note  do  pour  pivot  de  linversion. 

126.  Pratiqure  en  toute  rigueur  comme  dans  les  exemples  précédents,  l'inversion  a 
pour  effet  de  permuter  complètement  les  diverses  parties  ;  par  exemple,  le  chant  du  dessus, 
tout  en  se  transformant,  passe  à  la  basse  et  inversement,  etc. 

Si  la  musique  à  transformer  comprend  une  seule  partie  chantante  (le  dessus  ou  la 
basse)  à  laquelle  les  autres  parties  se  bornent  à  faire  harmonie,  on  peut  aussi  inverser 
séparément  le  chant  et  l'harmonie,  de  façon  que  le  chant  (inversé)  reste  confié  à  la 
môme  partie  que  dans  l'air  donné. 

C'est  ainsi  qu'a  été  exécuté  l'exemple  suivant  :  le  dessus  de  l'air  transformé  est  l'inver- 
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(  '  )  Afin  d'en  faciliter  la  lecture,  on  a  fait  disparaître  la  clof  à'ut  et  l'on  a  réuni  les  quatre  parties  sur  deux  portées 
armées  des  clefs  les  plus  usuelles. 
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thanskohmations 


sion  (faite  en  prenant  ré  pour  pivot)  du  dessus  de  l'air  donné;  la  transformation  de  l'har- 
monie a  été  obtenue  p;ir  une  inversion  semblable;  toutefois  on  ne  s'est  pas  astreint  à  con- 
server aux  différents  accords  la  position  que  fournirait  l'inversion  rigoureuse  :  il  est  facile 
de  s'en  assurer  en  observant  que  dans  chacun  d'eux  la  note  la  plus  basse  est  généralement 
la  base  de  l'échelle  employée. 


EXÉCUTION    GRAPHIQLE. 

127.  Si,  pour  inverser  un  air  de  musique,  il  fallait  appliquer  la  delinition,  c'est-à-dire 
rechercher  les  fréquences 

M,    N,    P,    Q.     ... 

des  notes  de  l'air  donné;  puis,  ayant  fait  choix  d'un  cert;iin  nomln-e  fixe  /.,  calculer  tous 
les  quotients 

Âï'     Â'     P'     y'      '■■" 

qui  sont  précisément  égaux  aux  fréquences 

M',    N',    P',    y,     ... 

de  l'air  inversé;  enfin,  remonter  de  ces  fréquences  aux  notes  elles-mêmes,  on  voit  que 
l'inversion  de  la  moindre  page  de  musique  exigerait  des  calculs  aussi  longs  que  fastidieux. 
Mais,  en  pratique,  aucun  calcul  n'est  nécessaire,  car,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus 
loin,  les  intervalles  musicaux  sont  en  réalité  des  logarithmes  {voir  -'  Partie,  Intervalles), 
en  sorte  que  l'emploi  de  l'écriture  musicale  permet  de  réaliser  des  simplifications  tout  à 
fait  semblables  à  celles  que  procure  l'usage  des  logarithmes. 

128.  Montrons  sur  un  exemple  simple  la  façon  de  procéder.  Soit  à  inverser  un  air 
en  do  majeur.  Nous  savons  que  l'air  inversé  sera  mineur  et  que  sa  tonique  dépendra 
uniquement  du  nombre  fixe  devant  servir  pour  l'exécution  de  l'inversion;  ce  nombre  fixe 
pouvant  être  choisi  arbitrairement,  il  est  équivalent  de  choisir  la  future  tonique.  Suppo- 
sons donc  que  l'air  inversé  doive  se  présenter  en  mi  mineur;  on  raisonnera  de  la  façon 
suivante  : 

La  tonique,  la  médiante  et  la  dominante  de  l'air  donné  s'échangeant  dans  l'inversion 
contre  la  dominante,  la  médiante  et  la  tonique  de  l'air  inversé,  les  do,  les  mi  et  les  sot 
s'échangeront  respectivement  en  si,  en  sol  et  en  mi;  quant  aux  autres  notes,  elles  se  pla- 
ceront, par  rapport  aux  précédentes,  de  façon  à  former,  dans  l'air  inversé,  des  intervalles 
égaux,  mais  de  sens  contraire  à  ceux  de  l'air  donné.  Par  exemple,  si  l'air  donné  commence 
par  un  do  suivi  de  quatre  notes  montant  par  des  intervalles  de  seconde,  l'air  inversé  com- 
mencera par  un  si  suivi  de  quatre  notes  descendant  par  intervalles  de  seconde,  et  il  n'y 
aura  pas  lieu  de  rechercher  si,  dans  l'inversion,  les  secondes  présentent  bien  les  mêmes 
valeurs  (soit  majeures,  soit  mineures)  que  dans  le  thème  donné,  ce  résultat  ne  pouvant 
manquer  d'être  obtenu  si  l'on  a  bien  mis  à  la  clef  de  l'air  inversé  l'armure  convenant  au 
ton  choisi. 

Si  l'air  donné  présente  un  accident,  l'air  inversé  devra  recevoir  l'accident  qui  produit 
une  altération  de  sens  inverse.  Les  considérations  qui  précèdent  se  trouvent  appliquées 
dans  l'exemple  suivant  : 

Fi-,  s.. 


AIR  nONNK 


AIR  INVERSE 


^^^^m^^^m 
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CONTREPOINT. 


129.  Si  le  ton  dans  lequel  doit  se  présenter  l'air  inversé  n'a  pas  été  imposé,  le  moyen 
le  plus  rapide  de  réaliser  l'inversion  est  de  retourner  la  feuille  de  papier  portant  l'air 
donné,  de  façon  que  le  haut  de  la  feuille  devienne  le  bas  et  que  le  devant  devienne  le  der- 
rière, l'air  donné  apparaissant  par  transparence  à  travers  le  papier  ('). 

Si  l'on  applique  ce  procédé  à  l'air  donné  de  l'exemple  précédent,  on  voit  que  la  domi- 
nante 50/  se  transforme  en  un  ré,  de  sorte  que  l'inversion  se  fait  en  ré  mineur;  donc,  en 
lisant  par  transparence  l'air  inversé,  on  devra  admettre  que  l'armure  de  l'air  donné  (néant) 
est  remplacée  par  celle  de  ré  mineur  (un  bémol).  Quant  aux  accidents  qui,  par  ti-anspa- 
rence,  apparaissent  à  l'envers,  il  faut  inverser  leur  effet  ;  le  bémol  accidentel  de  l'air  donné 
deviendra  ainsi  un  dièse;  en  définitive,  on  obtiendra  le  résultat  suivant  : 

Fig.  S3. 

AUTRE  INVERSION 


P=^^F^f^=g 


On  von  que  cette  seconde  inversion  et  celle  de  la  figure  81  ne  diffèrent  l'une  de  l'autre 
que  par  une  transposition. 

REllARQLES    PRATIQUES    (^). 

130.  On  rencontre  dans  la  pratique  de  l'inversion  différents  petits  problèmes  dont  les 
plus  fréquents  sont  les  suivants  : 

a.  Un  air  étant  donné,  l'inverser  de  telle  sorte  que  la  tonique  (■')  reste  la  môme.  Par 
exemple,  l'air  donné  étant  eu  do  majeur,  l'inverser  de  telle  sorte  qu'il  se  présente  en 
do  mineur. 

La  circonférence  ci-dessous  {fi^.  84),  divisée  eu  douze  parties  égales  (comme  l'octave 
dans  la  gamme  chromatique),  représente  par  des  points  convenablement  espacés  les  notes 
des  tons  de  do  majeur  ou  mineur.  Pour  que  l'inversion  projetée  se  réalise,  il  faut  que  les 
notes 

do         mi         sol 
s'échangent,  par  inversion,  en 


:iol 


do: 


autrement  dit,  il  faut  que  do  et  xol  permutent  entre  eux,  ainsi  que  mi  et  mt|^.  Or,  on  voit 
sur  la  figure  que  les  lignes  do  sol  et  mimi'^  admettent  un  même  axe  de  symétrie  .ly.  et  que. 


(  '  )  Ainsi,  si  la  feuille  de  papier  portant  l'air  donné  est  représentée  par  le  carré  I  ci-dessous,  quand  elle  sera  vue 
par  transparence  et  renversée,  elle  apparaîtra  comme  le  carré  II  :  ses  ligues  devront  être  lues  en  partant  de  celle  du 
bas  et  en  remontant  successivement,  mais  chacune  d'elles  se  lira,  comme  d'ordinaire,  de  gauche  à  droite.  On  peut 


aussi  se  borner  à  renverser  la  feuille  de  haut  en  bas,  mais  sans  la  retourner  du  côté  du  verso;  elle  apparaît  alors 
comme  l'indique  le  carré  III,  c'est-à-dire  directement  et  non  par  transparence  :  mais  alors  chaque  ligne  doit  être  lue 
de  droite  à  gauche  et  non  dans  le  sens  habituel. 

{ '')  Ces  remarques  peuvent  être  utiles  au  lecteur  cuiimix  de  |iraliquer  l'inversion;  mais  elles  ne  sont  pas  nécessaires 
à  l'intelligence  de  ce  qui  suivra. 

(•)  Il  ne  faut  pas  confondre  la  lonùjue  et  \a.  finale;  si  un  air  écrit  avec  les  notes  île  do  majeur  s'inverse  en  un 
autre  air  écrit  avec  les  notes  de  do  mineur,  la  tonique  reste  la  même,  mais  la  finale  chanjie  ;  ainsi,  si  l'air  donné  se 
termine  sur  la  médianle  ////,  l'air  renversé  liiiit  sur  la  iiiédiante  mi  y,  et  si  la  finale  de  l'air  donné  est  do  ou  sol,  celle 
de  l'air  inversé  est  sut  ou  du. 


CIIAI'ITRK    II. 
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si  l'on  pratique  l'inversion  par  symétrie  autour  de  cet  axe,  on  atteindra  le  résultat  cher- 
ché. Il  suit  de  là  que,  pour  inverser  un  air  majeur  ou  mineur  sans  changer  la  tonique,  il 


faut  prendre  la  médiante  pour  pivot  d'inversion  et  ajouter  à  la  clef  trois  bémols  ou  (rois 
dièses  ('),  suivant  qu'on  passe  du  mode  majeur  au  mode  mineur  ou  inversement. 

b.  Un  air  étant  donne,  l'inverser  de  telle  sorte  que  l'armure  reste  la  même. 
Il  faut,  par  exemple,  que  le  ton  de  do  majeur  soit  remplacé  par  celui  de  la  mineur, 
c'est-à-dire  que  les  notes 


s'échangent  par  inversion  en 


do         ini         sol 
mi         do         la. 
Autrement  dit,  il  faut  que  les  notes  do  .'t  /?u' permutent  entre  elles,  ainsi  que  fa  r[  sol. 


Or,  on  voit  sur  la  figure  85  que  les  lignes  do  mi  et  sol  la  admettent  un  môme  axe  de 
symétrie  xy  ;  donc,  en  pratiquant  lïnversion  autour  de  cet  axe,  on  obtiendra  le  résultat 
cherché.  En  sorte  que,  d'une  façon  générale,  pour  pratiquer  lïnversion  sans  changer 
d'armure,  il  suffit  de  prendre  pour  pivot  d'inversion  le  11=  ou  le  IV*  degré  de  l'air  donné, 
suivant  que  cet  air  est  majeur  ou  mineur. 

Si  l'air  à  inverser  n'est  pas  écrit,  il  peut  être  avantageux  de  l'écrire  dans  un  ton  tel  que 
la  ligne  du  milieu  de  la  portée  puisse  servir  d'axe  d'inversion.  Cette  disposition  est  com- 
mode, en  effet,  parce  qu'alors  les  notes  données  et  inversées  ont  même  axe  de  symétrie 
que  la  portée,  ce  qui  permet  d'écrire  très  aisément  l'air  inversé;  en  outre,  l'inversion  pra- 
tiquée avec  un  tel  axe  n'exige  pas  l'emploi  de  plus  de  lignes  supplémentaires  que  l'air 
donné.  On  peut  donc  avoir  à  résoudre  les  petits  problèmes  suivants  : 

c.  Ecrire  un  air  dans  un  ton  tel  que,  si  l'on  inverse  l'air  en  pivotant  sur  la  note  placée 
sur  la  ligne  du  milieu  de  la  portée,  la  tonique  reste  la  même. 

(  '  )  Ou  des  bcrancs  équivalents. 
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Il  suffit  évidemment  de  choisir  le  ton  de  façon  que  la  médiante  s'inscrive  sur  la  ligne 
du  milieu  de  la  portée.  Nous  examinerons  les  cas  les  plus  usuels  :  clef  de  sol  ou  clef  de /a 
posée  sur  la  portée  de  cinq  lignes,  ou  réunion  de  ces  deux  clefs  posées  sur  la  portée  de 
onze  lignes. 


Clef  de  sol.  —  La  médiante  peut  être 

Mode  majeur.  —  Les  Ions  correspondants  suul 

Les  armures  correspondantes  sont  , 


Mode  mineur.  —  Les  tons  correspondants  sont 

Les  armures  correspondantes  sont. 


(;lef  de  v.\.  —  La  médiante  peut  être 

Mode  majeur    —  Les  tons  correspondants  sonl 

Les  armures  correspondantes  sont. 
Mode  mineur.  —  Les  tons  correspondants  sonl 

Les  armures  correspondantes  sonl. 


Les  deux  clefs.  —  La  médianle  peut  être 

Mode  majeur.  —  Les  tons  correspondants  sonl 

Los  armures  correspondantes  sonl. 
.Mode  mineur.  —  Les  Ions  eorrespondanls  sonl 

Les  armures  correspondantes  sonl. 
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d.  Écrire  un  air  dans  un  ton  tel  que,  si  l'on  inverse  l'air  en  pivotant  sur  la  note  placée 
sur-  la  ligne  du  milieu  de  la  portée,  l'armure  reste  la  même. 

Mode  majeur.  —  11  suflTit  que  la  note  écrite  sur  la  ligne  du  milieu  soit  le  II"  degré.  Exa- 
minant les  mêmes  cas  que  précédemment,  on  trouve  : 


Clef  de  sol.  —  Le  II"  degré  peut  être 

Les  tons  majeurs  eorrespondanls  sonl 

IjCS  armures  correspondantes  sonl 

I^es  tons  mineurs  relalifs  correspondants  sonl. 


Ci.icF  de  fa.  —  Le  11'  degré  peut  être 

Les  Ions  majeurs  eorrespondanls  sonl 

Les  armures  correspondantes  sonl 

Les  tous  mineurs  relatifs  correspondants  sonl. 
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Les  DEix  CLEFS.  —  I.e  II'  degré  peut  êtro 

Les  tons  majeurs  correspondants  sont 

Les  armures  correspondantes  sont 

Les  tons  mineurs  relatifs  correspondants  sont. 
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Mode  mineur.  —  Il  .sufQt  que  la  note  écrite  sur  la  ligne  du  milieu  soit  le  W"  degré.  Les 
tons  correspondants  sont  les  mineurs  relatifs  des  tons  majeurs  trouvés  plus  haut  et  sont 
indiqués  sous  ce  nom  dans  le  Tableau  qui  précède. 


ARTICLE  III. 


Contremode. 


131.  Gontremoder  un  air  donné  consiste  à  changer  de  mode  les  trois  échelles  constitu- 
tives du  ton  dans  lequel  est  écrit  l'air  donné.  Il  va  de  soi  que,  si  l'on  conserve  la  tonique, 
l'armure  changera,  et,  si  l'on  conserve  l'armure,  la  tonique  changera,  le  ton  donné  et  le 
contremode  étant  alors  relatifs  l'un  de  l'autre. 

On  voit  que,  contrairement  à  ce  qui  avait  lieu  dans  la  transformation  précédente,  le 
contremode  ne  change  pas  le  sens  des  intervalles  musicaux,  mais  peut  modifier  leurs 
valeurs;  ainsi  une  dissonance  telle  que  la  seconde  ascendante  ré  mi  restera  une  seconde 
ascendante,  mais  se  transformera  peut-être,  par  contremode,  en  une  dissonance  plus  dure 
telle  que  ré  miy. 

Examinons  par  les  mêmes  moyens  que  précédemment  les  relations  existant  entre  un 
ton  donné  et  son  contremode. 

La  figure  suivante,  représentant  deux  gammes  par  tierces  de  genre  normal  et  de  modes 
contraires,  montre  la  correspondance  existant  entre  les  échelles  d'un  air  et  celles  de  son 
contremode. 

Fi-.    M,. 


Les  trois  échelles  constitutives  changent  de  mode,  mais  conservent  leurs  rôles:  les  deux 
échelles  connexes  restent  connexes  mais  s'échangent  entre  elles;  les  deux  dernières 
échelles  (dont  une  fausse)  permutent  également  entre  elles. 

II  est  évident  que  ce  genre  de  transformation  est  sans  action  sur  la  forme,  c'est-à-dire 
qu'un  air  authentique,  plagien  ou  antiplagien  reste  tel  après  qu'il  a  été  contremode. 

Quant  au  genre,  le  Tableau  suivant,  imité  de  celui  de  l'article  précédent,  montre  que, 
dans  le  contremode,  les  genres  normaux  et  alternants  restent  tels,  tandis  que  les  genres 
ornés  et  pseudiques  permutent  entre  eux. 
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Cl) 
Mineur  normal 
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»      orné 


132.  La  figure  suivante,  où  un  air  en  do  majeur  normal  se  transforme  en  la  mineur 
normal,  résume  une  partie  des  résultats  établis  plus  haut  (dans  celte  ligure,  les  initiales 
T,  A,  D.  C,  etc.  conservent  les  mêmes  signitications  que  précédemment). 
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Dans  l'exemple  suivant.  Faif  donné  est  formé  par  trois  mesures  tirées  C)  du  Siegfried 
de  Wagner  (acte  II,  scène  2""=)  et  transposées  dans  le  ton  de  do  majeur. 
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Echelle  tonique 


C)  -Vvce  autorisatiiiii  de  JIM.  Sclmtt  fils,  rdili'urs  à  Mayciu- 
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Echelle   dominée 
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toniifiic- 


AlB    CONTREMOnE 
Ci)mrae  ci-dessus,  niais_ea_aupposaiil  qu^  existe  àla-clé  trois  bémols,  Si,  Mi   et  La 
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133.  Si  l'air  donné  est  écrit  dans  l'une  des  deu.x  variantes  normales,  il  suffit,  pour  le 
rontrenioder,  d'ajouter  à  la  clef  trois  bémols  ou  trois  dièses  ('),  suivant  qu'on  veut  le 
faire  passer  du  mode  majeur  au  mode  mineur  ou  inversement;  c'est  ainsi  que,  par  l'ad- 
dition de  trois  bémols,  do  majeur  se  change  en  do  mineur. 

On  peut  aussi  contremoder  dans  la  même  armure,  en  passant  du  ton  donné  à  son  rela- 
tif; il  suffit  à  cet  effet  de  baisser  ou  de  monter  chaque  note  de  deux  degrés  (-),  suivant 
que  l'air  à  contremoder  est  majeur  ou  mineur;  c'est  ainsi  que,  quand  on  le  baisse  d'une 
tierce,  un  air  eu  do  majeur  passe  dans  le  ton  de  la  mineur. 

Ces  deux  façons  de  contremoder  sont  celles  qui  conservent,  soit  la  tonique,  soit  l'ar- 
mure: mais  il  est  évident  qu'on  peut  contremoder  dans  un  ton  quelconque  en  transposant 
d'un  même  nombre  de  degrés  chaque  note  de  l'air  donné,  et  en  armant  la  portée  des  acci- 
dents constitutifs  afférents  au  ton  choisi. 

134.  Si  l'air  donné  est  écrit  dans  un  genre  autre  que  le  genre  normal,  certaines  médiantes 
des  échelles  constitutives  sont  haussées  ou  baissées  à  l'aide  d'accidents;  le  contreraode 
comportera  la  suppression  de  ces  accidents  et  leur  remplacement  par  des  accidents  d'etret 
contraire.  Ainsi  en  do  mineur  (trois  bémols  à  la  clef)  l'emploi  du  genre  pseudique  con- 
duit à  élever  le  la  par  un  bécarre;  dans  le  contremode  en  do  majeur  (rien  à  la  clef),  le  la 
devra  être  abaissé  par  un  bémol  (genre  orné). 


REMARQLE  SIR  LE  CONTREMODE. 

135.  Le  contremode  n'a  pas  seulement  ponr  effet  de  changer  le  mode  des  échelles 
comme  le  fait  l'inversion,  il  peut  aussi  altérer  des  échelles  en  les  transformant  en  fausses 
échelles  et  inversement  (^). 

Si  l'harmonie  de  l'air  donné  est  fondée  uniquement  sur  l'emploi  des  trois  échelles  con- 


(  '  )  Ou  bien  (les  Ijécarrcs  ('([uivalfnts. 

(-)  Chaque  note  de  l'air  donné  se  trouve  donc  déplacée  d'une  tierce;  mais  il  va  de  soi  que  cette  tierce  est  tiintot 
majeure,  tantôt  mineure,  sans  quoi  le  résultat  obtenu  ne  serait  que  la  transposition  de  l'air  donné  et  non  son  contre- 
lilcMJe. 

(')  Le  contremode  produit  aussi  d'autres  altérations:  ainsi,  si  l'on  contremode  le  ton  de  do  majeur  pseudic|ue,  ce 
ipii  fournit  do  mineur  orné,  la  fausse  échelle  nii  sol  st'.->  devient  Hit'i  sol  sis,  l'accord  de  quinte  diminuée  se  trans- 
formant en  accord  de  ([uinte  augmentée. 
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stitulives  du  ton  T,  D  et  A,  ainsi  que  c'est  le  cas  pour  la  partie  basse  (')  de  l'exemple 
de  la  figure  88  (n"  132),  l'air  contremodé  ne  présente  rien  qui  attire  plus  spécialement 
l'attention,  si  ce  n'est  certaines  duretés  inhérentes  aux  genres  employant  l'accord  mineur 
de  la  dominante  (  =  ).  Bien  entendu,  l'air  transformé  éprouve  un  changement  de  phy- 
sionomie très  sensible,  analogue  à  la  modification  d'un  visage  humain  exprimant  alterna- 
tivement la  joie  et  la  tristesse,  et  ne  cessant  pas  cependant  de  rester  un  peu  semblable  h 
lui-même. 

Mais,  si  la  transformation  par  contremodé  vient  à  être  appliquée  à  un  air  contenant  des 
harmonies  un  peu  plus  complexes,  elle  peut  produire  des  modifications  beaucoup  plus 
profondes  et  très  sensibles,  même  pour  l'oreille  la  moins  exercée. 

Supposons,  par  exemple,  que,  dans  un  air  écrit  en  rfo  majeur,  il  existe  une  courte  oscilla- 
tion en  /•('  mineur  pseudique.  Si  l'on  contremodé  l'air  donné  en  ajoutant  à  la  clef  trois 
bémols,  l'accord  ré  fa  la  formé  par  l'échelle  de  ré  mineur  pseudique  deviendra  ré  fa  la\f, 
c'est-à-dii-e  perdra  son  caractère  d'échelle.  Il  va  de  soi  qu'une  telle  altération  ne  change 
pas  seulement  le  sens  de  la  phrase  musicale,  mais  peut  même,  dans  certains  cas,  fournir 
un  sens  inintelligible  ;  en  sorte  que  si,  en  lisant  l'air  donné,  on  n'avait  pas  remarqué 
l'oscillation  en  ré,  on  ne  pourra  pas  manquer  de  la  remarquer  quand  on  jouera  l'air  à 
contremodé. 


136.  Considérons  cà  titre  d'exemple  l'air  suivant  {fiff.  89) . 

Les  premières  mesures  étant  manifestement  écrites  en  do  majeur,  il  suffira,  pour  contre- 
nioder,  de  bémoliser  les  trois  médiantes  si,  mi.  la  des  échelles  constitutives.  Si  l'on  joue 
l'air  comme  s'il  existait  trois  bémols  à  la  clef,  on  ne  remarquera  d'abord  rien  de  particu- 
lier, si  ce  n'est  certaines  duretés  {'). 

Mais,  au  delà  des  huit  premières  mesures,  la  phrase  contremodée  semblera  perdre  sa 
signilication  et  le  minorisage  de  l'air  donné  fournira  des  résultats  peu  intelligibles;  exa- 
minant pourquoi  il  en  est  ainsi,  on  constatera  facilement  qu'à  partir  de  la  mesure  9,  l'air 
donné  module  dans  le  mode  mineur,  et  que  dès  lors  il  n'y  a  plus  lieu  de  le  minoriser. 

Mais,  puisque  les  huit  dernières  mesures  sont  mineures  et  n'ont  rien  à  la  clef,  ne 
pourrait-on  pas  les  contremoder  elles  aussi,  c'est-à-dire  les  majoriser  en  les  jouant  comme 
si  elles  avaient  une  armure  de  trois  dièses  ? 

Oui,  pour  la  plupart  d'entre  elles;  oui  ou  non  ('),  pour  le  passage  formé  par  les  mesures 
II  et  12;  ce  passage  est  écrit  en  ré  (à  l'exception  de  l'harmonie  finale  qui  se  fait  sur  nu 
dominante  du  ton  de  la).  Si  le  lecteur  considère  ce  passage  comme  écrit  sur  ré,  dominée 
du  ton  établi,  il  pourra  sans  difticulté  le  contremoder  comme  le  reste,  et  par  suite  Jouer 
uniformément  en  la  majeur  les  huit  dernières  mesures.  Mais,  s'il  intei-prète  le  passage 
dont  il  s'agit  comme  une  oscillation  en  ré  (ton  mineur  pseudique  du  champ  del'air  donné), 
il  jugera  probablement  que  l'air  contremodé  prend  une  signification  très  différente  de  sa 
signification  primitive  si  l'on  n'a  pas  soin  de  rétablir  les  quatorze  notes  considérées  dans 
une  situation  semblable  à  celles  (ju'elles  avaient  antérieurement;  il  est  alors  conduit  à  les 


(  '  )  Il  est  nécessaire  de  spécifier  colle  des  deux  parties  à  laquelle  s'applique  la  présente  remai'que,  car  ces  deux 
parties  sont  profondément  différentes,  tant  pour  le  rythme  que  pour  la  tonalité.  La  partie  basse  est  à  trois  temps, 
et  utilise  exclusivement  les  échelles  tonique  et  déminée  de  do  majeur.  La  partie  haute,  alternativement  à  trois  et  à 
quatre  temps,  présente  bien  aussi  la  tonalité  de  do  majeur,  nuiis  elle  effleure  en  outre  les  deux  tonalités  mineures 
«■quiarmées. 

(-)  Les  duretés  des  genres  employant  l'échelle  mineure  de  la  dominante  résultent,  ainsi  qu.pn  l'a  dit  plus  hani 
(voir  i"  partie,  Consonance,  u"  50,  et  .!"  partie,  Genèses,  n"  S''),  de  ce  que  le  lapiiert  du  VII°  degré  mineur  à  la 

tuniquc'   possède.'   unr'  valeur  assez   complexe  J.    On  sait  que,  quand  ces  duretés  sont  d'un  mauvais  effet,  il  est  aisé  de 

les  l'aire  disparaître  eu  usant  mumentam'MoMit  du  genre  ornc^  e'est-à-itire  en  haussant  le  \'l|-  degré  à  l'aide  d'un 
accident  approprié. 

(^)   Voir  le  renvoi  préccideiit. 

(')  U  n'est  pas  rare  qu'un  même  fait  musical  soit  suseeptilde  de  se  présenter  sous  des  aspects  ditl'érents;  voir  à 
<e  sujet  le  renvoi  du  n"  180  (Dissonance). 
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liaisser  d'une  tierce,  de  façon  à  les  exposer,  comme  il  est  indiqué  ci-dessous  (/^.  90), 
dans  le  ton  de  si  qui  est  le  mineur  pseudique  du  champ  «  trois  dièses  ». 


Dans  celte  version,  la  mesure  ii  tinit,  de  nième  que  dans  l'air  donné,  par  l'accord  de 
dominante  du  mineur  normal  du  champ;  et,  après  cette  mesure,  on  peut  reprendre  le 
majeur  normal  du  champ,  c'est-à-dire  le  ton  de  la  majeur  normal  auquel  avait  déjà  con- 
duit le  contremodage  des  mesures  9  et  10.  Il  va  de  soi  que  quand  les  mesures  9  à  16 
(écrites  dans  le  champ  «  néant  »  de  même  que  les  huit  premières)  viennent  à  être  trans- 
portées dans  le  champ  «  trois  dièses  ».  elles  cessent  de  se  souder  naturellement  aux  huit 
premières  mesures;  au  contraire,  la  liaison  entre  les  deux  moitiés  de  l'air  resterait  facile 
si  les  mesures  9  à  16  étaient  contremodées  sans  changer  d'armure,  c'est-à-dire  sans  sortir 
du  champ  néant.  On  sait  que,  pour  exécuter  ce  contreniode,  il  suffit  de  relever  toutes  les 
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notes  (le  deux  degrés,  ce  qui  les  amène  dans  li'  ton  de  do  majeur  déjà  employé  dans  les 
huit  premières  niesui-es.  On  remarquera  que,  dans  le  cas  actuel,  l'opération  présente  les 
deux  particularités  suivantes  : 

1°  En  ce  qui  concerne  la  phrase  contenue  dans  les  mesures  ii  et  12,  si  l'on  veut  lui 
conserver  un  caractère  pseudique  ainsi  qu'il  a  été  expliqué  précédemment,  il  suffit  de  la 
laisser  inchangée;  en  effet,  le  champ  restant  le  même,  ce  passage  peut  suljsister  sans 
modification; 

2»  En  transportant  chaque  note  de  deux  degrés,  il  n'y  a  pas  lieu  de  tenir  compte  des 
dièses  dont  sont  accompagnés  les  sol  de  l'air  donné  dans  les  mesures  9  à  16;  ces  dièses, 
en  effet,  avaient  pour  objet  de  substituer  au  mineur  normal  le  mineur  orné  dont  l'har- 
monie est  plus  simple  {voir  le  3°  renvoi  du  n"  135)  ;  il  suffit  donc  de  considérer  les  dièses 
comme  inexistants  (ce  qui  ramène  au  genre  mineur  normal)  pour  que  le  contremode 
fournisse  un  résultat  en  majeur  normal.  On  obtient  ainsi  la  version  ci-dessus  {Jig.  91)  qui 
se  soude  tout  naturellement  à  la  première  moitié  de  l'air  donné. 

137.  Le  contremode  est  un  procédé  fréquemment  usité  pour  varier  l'harmonie;  après 
avoir  présenté  un  air  dans  l'un  des  deux  modes,  le  compositeur  le  présente  de  nouveau 
dans  le  mode  contraire;  c'est  ce  qui  a  lieu,  par  exemple,  dans  la  ligure  89  (  n°  136)  où  l'air 
formé  par  les  mesures  i3  à  16  n'est  guère  autre  chose  que  le  contremode  (à  même  armure) 
du  motif  initial. 

138.  Il  arrive  aussi  parfois  que  le  contremode,  au  lieu  de  faire  suite  au  mode  initial,  se 
substitue  momentanément  à  lui  comme  dans  l'exemple  suivant,  tiré  (  '  )  du  chœur  des  sol- 
dats de  Faust,  de  Gounod  (acte  IV,  n°  IV)  et  transposé  en  do  majeur. 
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Un  enfant  n'ayant  entendu  cet  air  qu'une  ou  deux  fois  commencera  généralement  par 
le  retenir  sous  la  forme  inexacte  qui  suit  : 
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de  .  le, mourons  comme  eux 


Cette  seconde  version  diffère  de  la  première  en  ce  ([u'elle  est  conforme  à  un  gabarit 
incontestablement  plus  simple  et  plus  usité. 
L'originalité  et  le  charme  de  la  version  de  Gounod  résultent  de  ce  que  les  mots  : 


«  Sois-nous  fidèlo,  mourons  coiump  eu\  » 


(')  Avec  autorisatiun  dr  M.  Clii.iuli'iis,  é.litc>ui--pni|irii'ta 
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sont  dits  sur  le  contremode  de  la  version  banale,  c'est-à-dire  sur  des  notes  situées  à  deux 
degrés  plus  bas  que  celles  de  la  version  enfantine;  cette  transformation  laissant  la  phrase 
musicale  dans  le  même  champ  équiarmé,  ne  l'empêche  pas  de  se  souder  tout  naturelle- 
ment à  ce  qui  précède. 


ARTICLE  IV. 


Retournement. 


139.  Le  retournement  d'un  air  donné  est  le  nouvel  aspect  sous  lequel  se  présente  cet 
air  quand  on  lui  fait  subir  successivement  une  inversion  et  un  contremodage. 

L'ordre  dans  lequel  ces  deu.x  transformations  sont  exécutées  est  indifTérenl;  autrement 
dit,  si  l'on  considère  trois  airs  de  musique,  savoir  :  un  air  donné  (n<>  1),  son  inversion 
(n"  2),  et  son  contremode  (n°  3),  on  obtiendra  le  même  résultat  en  contremodant  l'inver- 
sion (n»  2)  ou  en  inversant  le  contremode  (n"  3),  et  ce  résultat  unique  sera  le  retourne- 
ment (n"  4)  de  l'air  donné. 


N"  1. 
Mt  donné. 

N"  2. 
Inversion. 

N"  3. 
Contremode. 

N"  i. 
Retournement. 

Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  se  reporter  aux  résultats  établis  antérieurement,  et  que 
résume  la  figure  suivante  : 

Fig.  90. 
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Supposons  qu'on  prenne  pour  air  donné  (  n"  I  )  la  série  des  sept  échelles  (  dont  une  fausse 
échelle)  existant  dans  une  gamme  normale  majeure  ou  mineure;  les  trois  échelles  consti- 
liilives  A,,  T,,  D,  sont  conjointes,  et  resteront  telles,  dansl'inversion  comme  dans  le  contre- 
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mode;  donc,  quel  iiue  soil  l'ordre  suivant  li'quel  ou  exécutera  ces  deux  transformations, 
elles  conduiront  toujours  à  trois  échelles  conjointes  A4,  T4,  D..  ;  l'inversion  et  le  contremoile 
changeant  l'une  et  l'autre  le  mode  des  échelles  constitutives,  l'ordre  de  ces  opérations 
restera  sans  influence,  et  les  trois  échelles  Aj,  T;,  D;  seront  de  même  mode  que  A,,  T,,  D,. 
On  verrait  de  même  que  Ti  correspondra  à  T,.  parce  que  ni  l'inversion  ni  le  contrcniodc  ne 
changent  le  rôle  de  l'échelle  tonique;  D4  et  A.  correspondront  respectivement  à  A,  et  D,, 
parce  que  ces  deux  échelles  permutent  entre  elles  dans  une  seule  des  deux  transforma- 
tions composantes;  pour  la  même  raison  C;  et  Rj  correspondront  respectivement  à  R,  et  C, 
et  Fi  et  El  à  E,  et  F,  :  d'où  il  suit  que,  quel  que  soit  l'ordre  dans  lequel  on  exécute  les  deux 
transformations  comiiosantes,  la  transformation  linale  ou  retournement  ne  variera  pas. 

140.  Ces  transformations  composantes  ayant  déjà  été  étudiées  en  détail,  il  est  aisé  de 
voir  que  les  relations  principales  entre  l'air  donné  et  son  retournement  sont  les  suivantes  : 

Le  ton  du  retournement,  dépendant  du  jiivot  choisi  pour  l'inversion  et  de  la  façon  dont 
on  a  exécuté  le  contremode,  peut  être  quelconque;  tous  les  retournements  d'un  air  donné 
peuvent  se  déduire  les  nns  des  autres  par  transposition. 

Le  retournement  modifie  la  valeur  de  plusieurs  intervalles  et  change  le  sens  de  tous,  en 
sorte  qu'un  dessin  ascendant  se  retourne  en  un  dessin  descendant  et  inversement. 

La  l'orme  antiplagienne  reste  telle,  mais  les  formes  authentiques  et  plagiennes  [ler- 
mutent  entre  elles.  Les  variantes  s'échangent  entre  elles  ainsi  que  Findique  le  Talileau 
suivant  : 


Variantes  doniuic 

-s. 

Y 

arianles  retournées. 

(1). 

(■2). 

(3). 

('.)■ 

Majeur  normal 

((   a  II 

ri  ri  n 

Majeiu-  normal 

»       orne 

i   a  a 

a  n   i 

»       pseudique 

i>       aUcrnaiU 

i    ri    i 

i  ri   i 

1'       iillernant 

n       pseudiqiic 

Il  n   i 

i   n  n 

>i       orne 

Mineur  norniiil 

i    i    i 

1    i    i 

.Mineur  normal 

orné 

i   i  a 

a  i   i 

■>        |iseudique 

alternant 

n   i  a 

a  i  a 

»       alternant 

"        p5cu(liinie 

ri  i  i 

i   i  a 

)'       orné 

En  examinant  ce  Tableau  et  la  figure  g.j.  on  peut  constater  ce  qui  suit  : 
Dans  le  retournement,  le  mode  ne  change  pas;  les  genres  normaux  et  alternants  restent 
tels;  les  genres  ornés  et  pseudiques  permutent  entre  eux;  les  échelles 

T        A.  1)         li.  C         E,  r 

de  l'air  donné  deviennent  respectivement  les  échelles 

r         D',  A'         c,'.  If         F'.  E' 

de  l'air  transformé,  de  sorte  que  seule  l'échelle  tonique  conserve  son  rôle,  tandis  que  dans 
chacun  des  autres  couples  les  échelles  pei-mulent  entre  elles. 

141.  La  figure  suivante  (/.^'•.  96),  où  un  air  en  do  majeur  normal  authentiijue  se 
retourne  en  un  autre  air  de  même  ton  mais  de  forme  plagienne,  résume  quelques-uns 
des  résultats  établis  plus  haut  (dans  cette  figure,  les  initiales  T,  A,  D.  C,  etc.,  conservent 
leur  signification  halntuelle). 

Pour  obtenir  d'autres  exemples  de  retournemenl,  il  suffirait  déjouer  à  contremode  les 
exemples  d'inversion  cités  plus  haut,  par  exemple  de  jouer  avec  cinq  bémols  à  la  clef  (au 
lieu  de  deux)  l'inversion  donnée  (//-.  70.  n"  1-25)  de  quelques  mesures  de  Falestrina. 
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Fis-  li'i- 
AIR     DONNE 


-yS- 


i 


m 


■y  aî  r  r  I  r  p^^ 

T       à      D         CERF 


_AIR  -RETOURNE 


^^m 


^ 


^=^ 


N^F^ 


=8: 


TDA        RFCE  T 

Au  surplus,  le  retournement  est  souvent  employé  par  les  compositeurs,  et  le  lecteur  ii 
sûrement  remarqué  que  beaucoup  d'airs  de  musique  sont  coupés  comme  l'exemple  sui- 
vant (  '  1.  dans  lequel  la  seconde  moitié  n'est  autre  chose  que  la  première  moitié,  retournée 
par  rapport  à  la  médiante  pi-ise  pour  pivot. 


Ué'l^i^'VWf^ 


IT  iiKyitic  du    motif 


Retourne ttieut  de  la   i'^mvitié 


KXÉC.LTION    (iRAI'Hlyl  V,. 

142.  On  a  vu  (jue,  dans  le  retournement,  le  mode  ne  change  pas;  l'échelle  tonique  se 
transforme  en  échelle  tonique;  l'ancienne  médiante  devient  la  nouvelle  médiante,  mais 
les  deux  autres  échelons  permutent  de  rôles,  l'ancienne  tonique  devenant  la  nouvelle 
dominante  et  l'ancienne  dominante  devenant  la  nouvelle  tonique.  Il  suit  de  là  que,  pour 
retourner  un  air  donné  de  façon  qu'il  apparaisse  dans  un  certain  ton  arbitrairement 
choisi,  il  suffit  de  procéder  comme  il  suit  : 

Adopter  l'armure  correspondant  au  nouveau  ton  choisi;  remplacer  l'ancienne  mt'diante 
parla  nouvelle;  examiner  successivement  à  combien  de  degrés  chaque  ancienne  note  se 
trouve  au-dessus  ou  au-dessous  de  l'ancienne  médiante,  et  la  remplacer  par  une  nouvelle 
note  située  .à  un  même  nombre  de  degrés  au-dessous  ou  au-dessus  de  la  nouvelle  mé- 
dianle;  si  quelques  notes  de  l'air  donné  sont  affectées  d'accidents,  attribuer  aux  notes 
correspondantes  des  accidents  d'effet  contraire. 


(')  L'uni-  il(!S  principales  différences  entre  un  air  et  son  retourneniout  résulte  de  ce  que,  divns  la  transformation, 
les  échelles  1)  et  A  ont  permuté  entre  elles;  mais,  s'il  s'ayit  d'une  phrase  construite  principalement  sur  l'échelle  T, 
et  n'utilisant  (çuère  les  degrés  appartenant  aux  échelles  D  et  A  que  comme  notes  de  remplissage  ou  de  liaison,  la 
dilTérence  dont  il  s'agit  n'est  pas  très  sensible.  Ce  cas  est  précisément  celui  do  l'exemple  cité  (fis-  ;i7)- 


lUAPITIU:    II.  TUANSKOnM.VriONS.  <)f) 

143.  Si  le  ton  dans  li-quel  doit  apparaitrc  l'air  transformé  n'a  pas  éti-  fixé,  la  faron  la 
plus  simple  de  faire  le  retournement  de  l'air  donné  consiste  à  retourner,  ainsi  qu'il  a  été 
l'xpliqué  plu?  haut,  la  feuille  de  papier  sur  laquelle  l'air  est  écrit,  et  à  lire  l'ancien  air 
dans  cette  nouvelle  position,  en  admettant  que  les  clefs  portent  l'armure  convenable. 
(>ette  armure  se  détermine  aisément  en  considérant  que  le  mode  reste  le  même  et  que  la 
nouvelle  tonique  est  la  note  qui  était  dominante  dans  l'air  donné. 

ItKlIARylES    l'HATIQLES    ('). 

144.  Puisque  dans  le  retournement  le  mode  ne  change  pas,  le  problème  de  retourner 
sans  changer  de  tonique  (-)  co'incide  avec  le  problème  de  retourner  sans  changer 
d'armure. 

II  est  évident  (jue,  pour  retourner  sans  changer  de  gamme,  il  suffit  de  prendre  la  mcdiante 
pour  pivot  de  retournement. 

De  même  que  l'inversion,  le  retournement  est  particulièrement  facile  à  écrire  lorsque 
l'axe  de  retournement  est  précisément  l'axe  de  symétrie  de  la  portée. 

Pour  qu'un  air  retourné  autour  de  cet  axe  de  symétrie  apparaisse  dans  le  même  ton 
qu'antérieurement,  il  suffit  qu'il  ait  été  écrit  dans  une  gamme  dont  la  médiante  se  trouve 
sur  l'axe  de  symétrie  de  la  portée  :  les  différents  tons  majeurs  et  mineurs  remplissant 
cette  condition  sont  indiqués  dans  les  Tableaux  du  n°  130. 


ARTICLE  V.         Remarques  diverses. 

RELATIONS    ENTRE     LA    TRANSPOSITION    ET     l'iNVERSION. 

145.  On  a  vu  plus  luuu  {n"  121)  que  la  transposition  et  l'inversion  présentaient  une 
certaine  analogie. 

Cette  analogie  résulte  encore  des  considérations  suivantes  : 

1°  Deux  airs  dérivant  l'un  de  l'autre  par  transposition  ont  mêmes  N  et  mêmes  L;  s'ils 
dérivent  l'un  de  l'autre  par  inversion,  chacun  d'eux  possède  encore  les  deux  mêmes  séi'ies 
de  nombres,  mais  a  pour  X  les  L  de  l'autre  et  inversement. 

2°  Si  l'on  désigne  par  F  la  fréquence  d'une  note  quelcomjue  de  l'air  donné,  et  par  F'  la 
fréquence  de  la  note  correspondante  de  l'air  transformé,  et  si  l'on  représente  comme  pré- 
cédemment par  /c  la  valeur  du  nombre  fixe  qui  détermine  la  transformation,  on  a  entre 
ces  nombres  la  relation,  savoir  : 

Dans  la  transposition 

logF'=loi;A-logF, 

et  dans  l'inversion 

fo.irF'=fogA  — logF. 

3°  Ces  formules  montrent  que,  pour  définir  ces  transformations,  il  est  équivalent,  au 
lieu  de  choisir  A-,  de  choisir  un  couple  de  deux  valeurs  correspondantes,  telles  que  F  et  F', 
c'est-à-dire  en  somme  de  choisir  la  note  X'  qui,  dans  l'air  transformé,  cori-espondra  à  une 
certaine  note  X  de  l'air  donné. 

Supposons  donc  qu'une  transformation  soit  définie  par  le  choix  d'un  couple  de  valeurs 
correspondantes  X  et  X';  il  est  évident  que,  si  l'on  représente  par  I  la  valeur  d'un  inter- 
valle musical  quelconque,  une  note  quelconque  de  l'air  donné  pourra  toujours  être  reprè- 

(')  Ces  remarques  peuvent  rtre  utiles  au  lecteur  curieu.f  de  pratiquer  le  retourueDient.  mais  ne  sont  pas  nécessaires 
à  rint«lligencc  de  ce  qui  suivra. 

(^)  Un  air  est  retourné  sans  changement  de  tonique  lorsipic  lu  retournement  est  écrit  dans  la  même  gamme  que 
l'air  donné;  mais,  de  ce  que  la  tonique  est  la  même  pour  les  deux  airs,  il  ne  faudrait  pas  conclure  que  la  tonique 
ancieune  admet  pour  retournement  la  tonique  nouvelle  :  les  formes  authentiques  et  plagiennes  permutant  entre  elles, 
la  tonique,  ainsi  qu'on  l'a  vu,  se  trouve  remplacée  par  la  ilomiiiante  et  inversement. 


TIIOISIEME    TARTIK. 


CONTREPOINT. 


sentée  par  la  formule 


Y  ^  X  ±  I. 


(Juanl  à  la  noie  correspondante  Y'  de  l'air  transformé,  elle  aura  pour  formule,  savoir  : 
lans  la  transposition  : 


■l  dans  l'inversion  : 


Y'=X'=^I, 
Y'=X'  .:I. 


Uia.ATIONS    RNTHF.    I.  lXVrilSIO>,     l.E    (.ONTREMODK    ET    LE    IIETOI KNEMENT. 

146.  Considérons  de  nouveau  quatre  airs  dont  les  relations  mutuelles  sont  définies  par 
la  fmure  suivante  : 


N"  1. 
Air  donné. 

Air  inversé. 

N"  3. 
Air  conli'emoilc. 

N"  -l. 
Air  rclourné. 

Si  l'on  prend  successivement  chacun  de  ces  airs  pour  air  donné,  les  trois  autres  airs 
seront  son  inversion,  son  conlremode  et  son  retour neinenl.  Si  l'on  convient  d'indiquer  la 
dépendance  mutuelle  de  quatre  airs  tels  que  les  précédents,  en  les  inscrivant  dans  les 
quatre  quarts  d'un  carré,  savoir  :  l'air  donné  dans  le  quart  supérieur  gauche,  son  inver- 
sion et  son  contremode  à  droite  et  au-dessous,  son  retournement  dans  le  quart  diagonale- 
ment  opposé,  on  voit  que  les  liens  réciproques  existant  entre  les  air.s  n°^  1,  2,  3  et  4-  pour- 
ront être  indiqués  par  les  quatre  figures  suivantes  : 


1 

3 

2 

4 

2 

1 

4 

3 

1  2 


H,         3 
2  1 


Autrement  dit,  chacun  des  quatre  numéros  pourra  servir  d'air  donné:  mais  les  deu.K 
numéros  les  plus  petits  (ou  les  plus  grands)  seront  toujours  à  côté  l'un  de  l'autre  (inverses), 
les  deux  numéros  pairs  (ou  impairs)  au-dessus  l'un  de  l'autre  (contremodes),  et  les  deux 
runnéros  extrêmes  (ou  médians)  sur  une  même  diagonale  (retournements). 


EMl'LOI     IIES    TRANSFORMATIONS    IIANS    I.A    MISIQUE. 

147.  Nous  avons  remar(pié  plus  haut  (n"  l'il)  que  souvent  les  phrases  musicales  sont 
formées  avec  une  certaine  symétrie  résultant  de  ce  que  la  seconde  moitié  de  la  phrase 
n'est  autre  que  le  retournement  de  la  première.  Mais,  pour  varier  les  sonorités  employées, 
on  suhslitue  parfois  au  retournement  l'inversion  qui  produit  un  changement  de  mode. 

Li's  inversions  les  plus  naturelles  sont  celles  (jui  se  font  dans  les  tons  présentant  les 
rapiiiirts  les  plus  simples  avec  celui  de  la  première  moitié  de  la  phrase  musicale,  notani- 
niriii  dans  riiomotonique  (même  tonique,  mode  contraire)  ou  dans  les  connexes  (relatif 
<'t  corridiitir;. 


CHAPITRE    II      —    TIIANSKOH.MATIO.NS. 

La  tigure  suivante  niunlro  un  exemple  de  ces  divers  cas  : 


■Air  donné. 
iew  DO  majeur. 


tf'i  p  t;  p  tJ 


'.'moitié  de  la  vhrase 


Retournement 

en  DO  OTcyeMT"  (toa  doime  ) 


purp:rir-  •' 


Inversion 
en  DO  m?icur (homotonique  ) 


^  Inversioîi 

i  en   LA   mhi£Mr    (relatif) 


È 


^^ 


Inversion 
en  MI  «tnewr  (corrélatif  ) 


2""  moitié  de  la  phrase 


FFg^^^lT^ 


11  arrive  aussi  quelquefois  qu'après  avoir  présenté  un  thènae  suivi  de  son  retournement, 
on  présente  son  contremode,  puis  le  retournement  de  ce  eontremode,  c'est-à-dire  l'inver- 
sion du  thème  initial;  ces  quatre  thèmes  sont  ainsi  liés  par  la  relation  représentée  plus 
haut  par  la  figure  : 


1 

2 

3 

4 

mais  ils  se  succèdent  généralement  dans  l'ordn 


ainsi  que  dans  l'exemple  suivant  {fig.  ici)  . 

Il  arrive  souvent  que  les  inversions  et  les  retournements  se  présentent  avec  des 
variantes  résultant  de  ce  qu'une  note  de  la  transformation  exacte  se  trouve  remplacée  par 
une  note  équivalente  :  ainsi,  en  do  majeur,  la  dominante  xol  sera  ornée  d'un  fa  au  lieu 
il'un  la  (ces  deux  notes  appartiennent  à  l'échelle  dominée);  ou  bien  la  tonique  do  sera 
ornée  d'un  si  au  lieu  d'un  re  (ces  deux  notes  appartiennent  à  l'échelle  dominante),  etc.,  etc. 

Le  plus  souvent,  il  existe  seulement  une  certaine  symétrie  entre  les  deux  moitiés  de  la 
phrase  musicale;  la  première  moitié  étant  ascendante,  la  seconde  sera  descendante,  mais 
construite  de  façon  à  utiliser  la  même  succession  d'échelles  ou  de  familles  de  notes,  en 
sorte  que  souvent  un  chant  formé  de  deux  moitiés  analogues,  mais  symétriquement  dis- 


TllOlSIKME    l'VllTIE.  CONTIIEPOINT. 

Fit'.    '"■■ 

N"  1 THÈME  N"4 RETOURNEMENT 

A 


N"5 CONTRE  MODE 


N''^  INVERSK 


posées,  est  accompagné  par  une  liarmonie  formée  de  deux  moitiés  semlilables  et  sembla- 
blement  disposées.  La  version  enfantine  d'un  air  de  (iounod  dont  nous  avons  parlé  plus 
haut  (n"  138)  serait  un  exemple  de  cette  disposition  {v oh-  Jlg.  102). 


fe 


m 


p  F  p  r  ^ 


Gloire 


.im    .      mor       .       tel. le   de  nos      aï.eux,. 


i'!i^    ^'i   >  '    -i 


y   '^     y  j   ^=3 


y  l     y 


I 


a 


y   ?     y  ^     y  !     y 


^ 


^ 


!  P  p  p  r  F  ^^,^^ 


Sois 


de.  le  mouronsxommeeux^ 


4  '  ^  i  ''  '  ^  i  M  '  ^  j^  »  ■-  i 


^^^ — ■     y    j:     y   1^^    ^     y 


y   j     y 


^£ 


Il  va  de  soi  que.  si  ces  formules  sont  les  plus  fréquentes,  le  nombre  des  formules  diverses 
réalisées  par  les  musiciens  est  très  considérable,  et  celai  des  formules  réalisables  est  bien 
plus  grand  encore. 


QUATRIEME  PARTIE. 

IUSSOWNCE. 

CHAPITRE  I. 

ACCOUDS    DISSONANTS. 


ARTICLE  I.         Définition  de  la  dissonance. 


148.  Supposons  qu'un  accord  tel  que 

do 


so!        do 


soit  entendu  sans  qu'aucune  tonalité  ait  été  préalablement  établie. 

Cet  accord  ne  contient  que  d£S  consonances,  et  sei-a  réputé  consonant;  au  contraire,  un 
accord  tel  que 

do         lui  la         si 

sei-a  sûrement  considéré  comme  dissonant  par  tous  les  auteurs;  mais  ceux-ci  cesseront 
d "être  d'accord  lorsqu'il  s'agira  d'indiquei-  les  caractères  spécifiques  et  les  causes  de  la 
dissonance. 

149.  D'après  certains  mathématiciens,  un  accord  serait  d'autant  moins  dissonant  que 
le  plus  petit  commun  multiple  des  X  des  notes  constituantes  serait  moins  grand.  Ces  vues 
ne  concordent  pas  toujours  avec  l'e-xpérience.  Considérons,  en  effet,  dans  les  gammes  de 
do  majeur  normal  et  orné,  les  deux  accords  ci-dfssous,  ainsi  que  leurs  N  et  les  plus  petits 
communs  multiples  de  leurs  X  : 


do 

nti 

sol 

.v/ 

,,. 

/« 

la: 

SI 

s 

lO 

12 

.-. 

i3.'> 

iGo 

ii|> 

2JJ 



1       '' 

a".  .1 

.■!.5 

3 '.  5 

.^.-,             :V^3 

3=.5- 
?oo 

lipcm  —   ■'.  '. .  ')  —  1  • 

l'I' 

.V-,3 

Rappoit  lies  ili 

ux  iniem 

',3!00 

=  ..'.:F.i  = 

=  3e.> 

On  voit  que  le  deuxième  accord,  Ijien  que  beaucoup  moins  dissonant  que  le  premier,  a 
un  plus  petit  commun  multiple  36o  fois  ])lns  grand. 


H  ATRIKMIÎ    PAnTIE. 


DISSONANCE. 


150.  û'aprcs  J'aiitres  mallujinaticiens,  la.  dissonancr  devrait  être  d'autant  plus  pr  i- 
noncée  que  les  sons  résultant  des  noies  de  l'accord  liattcnt  davantage  avec  ces  notes  ellrs- 
mèmes  ou  entre  eux. 

Examinant  les  deux  mêmes  accords  à  ce  nouveau  poinl  de  vue,  qui  d'ailleurs  ne  diffm'e 
pas  beaucoup  du  précédent,  nous  trouvons  : 


do 

mi 

sol 

si 

ré 

/« 

lat. 

si 

8 

10 

I 

i:i.-) 

i(lo 

7 

3 

iga 

3 

Le  deuxième  accord,  bien  que  moins  dissonant  que  le  premier,  donne  lieu  à  plus  de 
battements. 


151.  D'après  les  barmonistes,  le  critérium  de  la  dissonance  est  différent  :  un  assemblage 
de  sons  ne  doit  être  réputé  accord  que  si  ces  sons  s'échelonnent  ou  sont  susceptibles  de 
s'échelonner  par  tierces. 

Ainsi  l'assemblage  (a)  de  la  ligure  io3  est  un  accord  parce  que  ses  notes  constituantes 


Fijç.  lo.i. 
(a;  (b) 


mi,  sot,  si,  do  sont  susceptibles  d'être  rangées  par  tierci's  : 

ilo        mi        \()l        si: 

au  contraire,  l'assemblage  (b),  sol  do  J'u,  ne  devrait  pas  être  l'éputé  accord. 

Ceci  posé,  les  harnionistes  considèrent  les  accords  comme  consonants  ou  dissonants 
suivant  que  le  nomlire  des  tierces  dont  la  superposition  forme  l'accord  est  égal  ou  supé- 
rieuï  à  deux. 

152.  Cette  définition  de  la  dissonance  ne  va  pas  sans  soulever  elle  aussi  de  sérieuses 
difficultés. 

Considérons,  par  exemple,  dans  le  ton  de  In  mineur,  les  accords  si  ré  fa  et  do  mi  soh. 

Traitant  de  ces  accords,  Reber  ('),  tout  en  constatant  que  l'acconl  si  ré  fa  contient  une 
dissonance  si  fa,  considère  cet  accord  comme  imparfait  plutôt  que  comme  dissonant,  et  le 
maintient  dans  la  catégorie  des  accords  consonants. 

Quant  à  l'accord  do  mi  sol^,  qu'il  serait  véritablement  impossible  de  classer  avec  les 
accords  consonants,  Reber,  tout  en  reconnaissant  qu'on  peut  l'amener  par  des  procédés 
dont  il  parlera  ultérieurement,  affirme  qu'il  n'intervient  presque  jamais  avec  le  caractère 
d'accord  du  .3°  degré  de  la  gamme  mine\ire.  et  pose  en  principe  que  ce  degré  ne  peut  servir 


(')  IIlCNUi  Rebeu,  Traité  d'harmonie,  p.  ç).  On  sera  souvent  cniiiluit,  dans  In  présent  l-'.s.sai,  l'i  citer  l'ouvrage 
de  Reber  lors(|u'oii  aura  à  discuter  les  idées  ayant  cours,  l'.e  n'est  pas  que  le  Traité  de  Reber  doive  être  considéré 
coiniiio  plus  (Titi(|uable  que  les  autres,  bien  au  (contraire;  d'ailleurs  des  critiques  s'adressant  à  quebiue  ouvrajçe 
oli.scur  et  mal  venu  seraient  .sans  intérêt;  celles  auxquelles  peut  donner  lieu  le  Traité  de  Reber  ont  plus  d'impor- 
tance, car  cet  ouvrage,  écrit  avec  beaucoup  de  compétence  et  de  sincérité,  est  l'un  des  meilleurs  qui  aient  paru  sur  la 
matière.  Aussi  est-il  encore  en  usage  au  Conservatoire  de  Musique  de  l^aris,  liien  qu  il  date  de  plus  de  .'(O  ans. 


CIIAIMTIIE    I.  ACCORDS    DISSONANTS.  Io5 

de  fondamentale  à  aucun  accord  de  deux  tierces  superposées,  ap[)artenarit  vci-ilalilenieiil 
au  mode  mineur. 

En  somme,  les  deux  accords  si  ré  fa  et  do  mi  soly,  bien  que  formés  par  la  superposition 
de  deux  tierces  seulement,  sont  loin  de  nous  procurer  la  même  sensation  de  consonance 
que  les  accords  parfaits  majeurs  ou  mineurs.  Aussi  certains  théoriciens,  constatant  que, 
dans  ces  accords  exceptionnels,  la  quinte  a  une  valeur  tantôt  supcrieui-e,  tantôt  inférieure 

à  celle  de  la  quinte  -,  dite  '/uin/c  /itstc,  oiit-ils  proposé  de  di-fluir  l'accord  consonant  : 

accord  formé  de  tierces,  au  nombre  de  deux  seulement,  et  d'espèces  différentes,  de  facou 
que  leur  superposition  constitue  une  quinte  juste. 

Mais  cette  seconde  condition,  imposée  à  l'accord  consonant  aussi  arbitrairement  que  la 
première,  et  par  conséquent  aussi  dépourvue  de  toute  justification,  n'a  même  pas  l'avan- 
tage d'éviter  radicalement  les  exceptions  :  c'est  ainsi  que  l'accord  mi  sol  si,  parfaitement 
consonant  dans  certains  tons  tels  que  mi  mineur,  est  au  contraire  dissonant  en  do  majeur, 
bien  qu'il  remplisse  la  doul)!e  condition  d'être  formé  de  deux  tierces  et  d'embrasser  une 
quinte  juste. 


Exemple  : 


¥\sr.     .0', 


153.  Toutes  ces  contradictions  et  difficultés  diverses  disparaissent  si  l'on  remarque 
que,  pour  consonner  dans  un  certain  ton,  les  notes  d'un  accord  doivent  appartenir  à  une 
même  échelle;  dès  lors,  si  l'on  appelle  dissonant  ce  qui  n'est  pas  consonant,  on  est  amené 
à  proposer  la  définition  suivante  : 

Un  accord  dissonant  est  celui  t/iii  réunit  des  notes  provenant  d'échelles  différentes. 

Si  maintenant  nous  examinons  la  consonance  ou  la  dissonance  d'un  accord  considéré 
en  soi,  et  sans  qu'on  le  rapporte  à  aucune  tonalité  établie  antérieurement,  nous  voyons 
que,  pour  être  consonant,  l'accord  ne  devi-a  contenir  que  des  consonances.  Or  nous  avons 
déjà  établi  que  le  maximum  de  sons  pouvant  être  réunis  sans  qu'aucun  d'eux  dissonne 
avec  les  autres  s'élève  à  trois,  et  que  le  problème  n'admet  que  deux  solutions,  savoir  : 
l'échelle  majeure  et  l'échelle  mineure;  nous  arrivons  donc  toujours  à  la  même  conclusion  : 
raccord  sera  consonant  ou  dissonant  suivant  qu'il  sera  formé  de  notes  appartenant  à  une 
seule  échelle  ou  à  plusieurs. 

154.  Examinons  maintenant  si  la  manière  de  voir  qui  vient  d'être  proposée  et  la  défi- 
nition qui  en  résulte  conduisent  à  des  conséquences  conformes  à  ce  que  l'expérience  a 
révélé  aux  musiciens  : 

En  ce  qui  concerne  la  consonance,  les  accords  tels  que  si  ré  fa  ou  do  mi  soie-,  bien  que 
formés  de  deu.v  tiei'ces  seulement,  ne  sont  pas  composés  de  notes  appartenant  à  une  même 
échelle  :  ils  cessent  donc  (  et  à  bon  droit  )  de  se  trouver  classés  dans  la  catégorie  des  accords 
consonants. 

En  ce  qui  concerne  la  dissonance,  les  accords  les  plus  étudiés  par  les  harmonistes  sont 
les  accords  de  quatre  notes  pouvant  être  engendrés  par  la  superposition  de  trois  tierces; 
on  les  appelle  accords  de  septième,  parce  que  l'intervalle  entre  les  notes  extrêmes  est, 
ou  peut  être,  de  trois  tierces,  c'est-à-dire  d'une  septième.  Les  différents  types  d'accords  de 
septième  sont  indiqués  dans  le  Tableau  suivant  où  les  lettres  T  et  <  représentent  respec- 
tivement les  intervalles  de  tierce  majeure  et  mineure  (  '  ). 

(')  La  tieivo  mincuro  fst  siisccptihln  de  pM'iidn-  ilrMix  valciiis  rtilTi'rcntos  qui  sorniit  iniliqiu'i's  plus  Iniu.  mai*  dont 
l'écart  est  frnp  faillie  puur  qu'il  y  ait  lieu  il'cii  tunii-  cdinpti'  ici. 


Vi.lcui'S 

Exemple 

(les  tiei-ces 

tluii 

îupei'posées. 

accord. 

t   l   t 

si  ré  ja  lu-, 

T  t  t 

sol  si  rc  fa 

t  t  T 

si  ré  fa  la 

t  T  t 

la  do  mi  sol 

T  t  T 

do  mi  sol  si 

/  T  T 

la  do  mi  soli 

T  T  t 

do  mi  soin  si 

(,)l  ATRIKME    l'AflTIi;.  IUSSONANCK. 

Ncni 


Accord  de  y"  diminuée 

Accord  de  7°  de  dominante 
(  Accord  de  -'  de  sensible  (mode  niaieiu) 
f  Accord  de  -'  du  II"  degré  (mode  mineur) 

Accord  parfait  mineur  avec  7'  mineure 

Accord  parfait  majeur  avec  7*'  majeure 
/  En  citant  ces  deux  types  d'accord,  heher  (Traité 
^       d'Harmonie,  p.  77)  les  liifTe,  ne  les  considérant 
l       pas  comme  des  accords  do  7'  ordinaires. 


Les  théoriciens  sont  d'accord  pour  considérer  comme  beaucoup  moins  dissonants  que 
les  autres  les  trois  premiers  accords  qui,  dans  le  Tableau  précédent,  répondent  aux  for- 
mules 


On  les  appelle  souvent  nniiirets  pour  rappeler  leur  moindre  dissonance  et  le  privilège 
(jui  leur  est  reconnu,  par  beaucoup  d'auteurs,  de  pouvoir  être  attaqués  sans  prépa- 
ration. 

Ce  privilège  est  habituelloiuent  attribué  à  cette  circonstance  qu'ils  contiennent  tous  la 
quinte  xi  fa  dite  fausse  quinle,  laquelle,  d'après  certains  tbéoriciens,  jouirait  de  propriétés 
attractives  particulières.  En  réalité,  la  moindre  dureté  de  ces  trois  accords  parait  résulter 
des  circonstances  suivantes  : 

Supposons  qu'on  fasse  entendre  un  accord  tel  que  la  do  mi  sol  répondant  à  la  foriuule  fît, 
et  par  suite  contenant  deu.f  échelles,  l'échelle  mineure  (<  T)  la  do  mi  et  l'échelle  majeure 
(T<)  do  mi  sol.  On  crée  ainsi  une  sorte  de  conflit  entre  deux  échelles,  et,  si  le  concours 
des  deux  tonalités  simultanément  évoquées  n'a  pas  été  d'avance  expliqué  par  une  prépa- 
ration convenable,  il  en  résulte  une  sorte  de  cacophonie  relative,  c'est-à-dire  de  dureté,  car 
le  sol  dissonne  avec  l'échelle  la  do  mi  et  le  la  dissonne  avec  l'échelle  do  mi  sol. 

Le  même  conflit  se  produit  dans  l'accord  do  mi  sol  si,  répondant  à  la  formule  T  <  T,  mais 
avec  cette  circonstance  aggravante  que  la  septième  est  ici  majeure,  en  sorte  que  les  dis- 
sonances de  si  avec  l'échelle  do  mi  sol  et  de  do  avec  l'échelle  mi  sol  si  sont  encore  plus 
dures  que  celles  du  cas  précédent. 

Il  n'en  va  pas  de  même  pour  les  accords  de  formules  t  t  t,  T  t  t  cA  t  iT.  Nous  avons  en 
effet  déjà  remarqué  (jue,  sur  les  sept  notes  du  champ  néant,  la  note  si,  VIP  degré  de  do 
majeur  ou  IP  degré  de  la  mineur,  est  la  seule  qui  ne  porte  pas  d'échelle;  autrement  dil 
l'accord  de  tierce  el  quinte  si  ré  fa  n'est  qu'une  fausse  échelle  dont  la  formule  est  1 1,  et 
non  pas  1  t  on  t  T,  comme  pour  les  échelles  véritables.  Il  suit  de  là  que  si,  à  la  fausse 
échelle  siréfa:=.  1 1,  on  agrège,  soit  en  dessus,  soit  eu  dessous,  une  tierce  majeure  ou 
mineure  T  ou  t,  on  ne  produira  ni  ces  conflits  d'échelles,  ni  ces  septièmes  majeures, 
sources  de  duretés;  en'elfet,  l'agrégation  d'une  tierce  majeui'e  fournit  solsiréfa:=Ttt 
ou  sire  fa  la=:  ttl,  et  l'agrégation  d'une  tierce  mineure  produit  solz,  si  ré  far=  t  t  l 
ou  si  ré  fa  la\f^ttl. 

On  voit  que,  dans  les  accords  de  septième  ainsi  obtenus,  le  nombre  des  quintes  justes 
est  de  1  ou  0;  ils  ne  contiennent  donc  pas  de  conflits  d'échelles;  quant  aux  septièmes, 
aucune  d'elles  n'est  majeure  :  il  est  donc  naturel  que  ces  trois  accords  soient  considérés 
comme  moins  dissonants  que  les  accords  ^  T  <  et  T  «  T.  Ils  sont  également  moins  disso- 
nants f[ue  les  accordsdu  type  <TT  (comme  lado  misais  on  fa  la\^domi)  ou  du  typeTT/ 
{commado  mi.wlisi  on  la  ^do  mi  sol)  dans  lesquels  la  septième  est  majeure,  en  sorte  que 
le  heurt  de  la  note  dissonante  est  plus  dur. 

La  manière  de  voir  proposée  cuiuluil  donc  à  des  conclusicms  Ihéoi'iqufis  cnnl'ornics  à  ce 
que  l'expérience  a  révélé  aux  nuisiciens. 


CHAPITRE    1.     —    ACCORDS    DISSONANTS. 


ARTICLE  II.  -    Notes  formant  accord. 


155.  Nous  avons  vu  qu'on  pouvait  distinguer  les  nccords  dissonants  des  accords  conso- 
nants  et  définir  ces  derniers  sans  recourir,  comme  h;  font  les  harmonistes,  à  la  considé- 
ration des  tierces  superposées. 

Ne  peut-on  pas,  pour  les  autres  accords,  s'allranchir  aussi  de  cette  considération,  et 
renoncer  à  cette  fiction  que  tout  accord  doit  pouvoir  être  ramené  à  une  série  de  notes 
s'échelonnant  par  tierces? 

Il  semble  que  cette  question  peut  être  résolue  par  laffirmative,  et  que  la  loi  de  formation 
des  accords  par  tierces  superposées  doit  être  considérée  comme  une  fausse  loi,  car  : 

a.  Cette  loi  n'a  jamais  été  démontrée,  mais  seulement  énoncée  à  la  suite  de  l'observa- 
tion de  faits  dont  il  est  aisé  de  voir  que  l'apparence  est  trompeuse  ; 

b.  On  peut,  sans  offenser  le  goût,  violer  impunément  la  loi  formulée  dans  toute  s;i 
rigueur  : 

c.  Si  l'on  atténue  la  rigueur  de  la  loi.  eelle-ci  ne  fournit  plus,  pour  caractériser  l'accord, 
qu'un  critérium  illusoire. 

156.  Etablissons  brièvement  ces  différents  points  : 

a.  Les  Traités  qui  formulent  la  loi  de  génération  des  accords  par  tierces  superposées  ne 
l'appuient  jamais  d'une  démonstration  rigoureuse,  mais  se  bornent  à  dire  qu'elle  est  con- 
forme au.\  faits;  or  il  est  aisé  de  voir  pourquoi  pendant  longtemps  il  a  paru  en  être  ainsi  : 
d'abord  les  accords  consonants  étant  formés  de  notes  d'une  même  échelle,  sont  conformes 
à  la  pseudo-loi:  quant  aux  accords  dissonants,  on  verra  plus  loin  (n"!"!)  que  pendau' 
longtemps  on  a  principalement  employé  ceux  qui  ne  sont  formés  que  de  deux  échelles 
(Idssonants):  or,  dans  un  accord  ainsi  formé,  si  les  échelles  ont  i  ou  2  échelons  en 
commun,  il  est  évident  que  les  notes  s'échelonnent  par  tierces;  et  il  en  est  encore  de 
même  si  les  deux  échelles  n'ont  aucun  échelon  commun,  car  alors  elles  comprennent  six 
des  degrés  de  la  gamme,  c'est-à-dire  toute  la  gamme  sauf  un  degré;  or,  si  l'on  considère  In 
figure  suivante,  représentant  les  sept  degrés  d'une  gamme  énumérés  par  tierces  succes- 


sives, il  est  évident  que,  si  l'on  fait  manquer  un  seul  de  ces  degrés,  les  autres  n'en  forme- 
ront pas  moins  une  série  de  notes  distantes  de  tierce. 

b.  On  peut,  sans  offenser  le  goût,  violer  la  pseudo-loi,  et  l'on  trouve  souvent  en  musique 
des  groupements  de  notes  non  formés  de  tierces  superposées,  et  néanmoins  plus  harmo- 


tTT^^i^i^ 


¥ 


-w 


los  oi  vthikme  pautik.   ~  dissonanck. 

uieux  (juf  des  supcrposilious;  de  tierces.  Ainsi,  en  /«mineur  {Jlg.  106),  rassemblage  1 
(  superposition  d'une  seconde  à  une  tierce)  donnera  bien  plus  la  sensation  d'un  accord  que 
l'assemblage  2  (superposition  de  deux  tierces).  Semblablement,  l'assemblage  4,  dont  on 
peut  dire  tout  au  moins  qu'il  est  inusité,  devrait  être  réputé  accord  puisque  les  sept  notes 
de  la  gamme  sont  susceptibles  d'être  énumérées  par  tierces;  tandis  que  l'assemblage  3,  si 
fréquemment  employé  avant  de  résoudre  sur  la  tonique,  ne  devrait  pas  être  considéré 
comme  un  accord. 

c.  Il  est  vrai  que,  pour  certains  théoriciens,  les  assemblages  i  et  3  doivent  néanmoins 
être  réputi's  accords  parce  qu'ils  dérivent  respectivement  des  séries  de  tierces 

mi     sol     xi     rc  ol  lo     do     /ni     so/     c/, 

dans  lesquelles  on  a  fait  manquer  quelques  termes;  mais,  si  l'on  apporte  cette  atténuation 
à  la  rigueur  de  la  loi  de  génération  des  accords  par  superposition  de  tierces,  tout  assem- 
blage quelconque  de  notes  devient  un  accord,  puisqu'il  peut  être  considéré  comme  dérivant 
lie  l'accord  \  privé  de  quelques-unes  de  ses  notes  (et  affecté  s'il  y  a  lieu  d'accidents  conve- 
nables); dès  lors  le  critérium  permettant  de  distinguer  un  accord  d'un  groupe  de  notes 
quelconque  disparaît,  et  la  loi  fondée  sur  lui  devient  illusoire. 

157.  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  tenir  pour  véritable  la  loi  d'après  laquelle  un  accord  ne 
pourrait  être  formé  que  de  notes  susceptibles  d'être  échelonnées  par  tierces. 


i;il.\l>ITRK    II.    —    ACCORDS    DISSONANTS    NATURELS. 


CHAPITRE  11. 

ACCORDS  DISSONANTS  NATURKLS. 


ARTICLE  I.         Genèse  par  réunion  d'échelles. 

158.  L'espril  huniaia  piocmli'  du  simple  au  composé.  Le  niusicien  primitif  coiiiinencc 
donc  par  faire  entendre  successivement  les  notes  que  lui  permet  de  réaliser  l'instru- 
ment dont  il  dispose  {mélodie).  Longtemps  la  musique  se  réduit  ainsi  aune  partie  jouant 
seule,  ou  accompagnée  par  des  parties  semblables  (à  l'unisson  ou  à  l'octave). 

Mais  le  besoin  de  varier  ses  sensations  conduit  un  jour  le  musicien  à  faire  accompagner 
la  partie  principale  par  une  ou  plusieurs  autres  parties  exécutant  des  notes  diffi'rentes  : 
dès  lors  V harmonie  est  fondée. 

Au  début,  les  sons  produits  simultanément  forment  entre  eux  des  rapports  très 
simples,  c'est-à-dire  sont  consonants;  ils  appartiennent  donc  à  une  même  échelle.  Tant 
que  les  échelles  sont  employées  successivement  et  sans  se  mélanger,  l'harmonie  reste 
consonante  par  définition. 

Mais  si,  poussé  par  un  plus  grand  besoin  de  variété,  le  musicien  avance  ou  relarde  cer- 
taines parties,  des  notes  appartenant  à  des  échelles  différentes  viennent  à  se  faire 
entendre  simultanément,  et  de  cette  rencontre  d'échelles  résultent  des  sensations  encore 
inconnues  et  un  ordre  de  choses  tout  nouveau  :  c'est  la  dissonance. 

159.  Les  premières  échelles  (ju'on  peut  être  ainsi  conduit  à  mélanger  entre  elles  sont 
évidemment  les  échelles  A,  T,  D,  constitutives  du  ton  établi;  mais  de  même  qu'en  har- 
monie consonante  on  oscille  (')  souvent  dans  les  tons  les  plus  étroitement  alliés  au  ton 
principal  (homotoniques,  connexes,  équiarmés,  voisins),  de  même,  en  harmonie  disso- 
nante, on  pourra  associer  entre  elles  des  échelles  autres  que  A,  T,  D,  et  notamment  les 
échelles  des  tons  équiarmés.  Avant  d'examiner  ce  que  les  harmonistes  entendent  par 
accords  de  septième,  neuvième  et  onzième,  étudions  sommairement,  pour  fixer  les  idées, 
les  accords  dissonants  qu'on  peut  former  en  associant  les  échelles  A,  T,  D  du  ton,  soit  entre 
elles,  soit  avec  l'échelle  T  de  l'un  des  tons  équiarmés. 

Le  Tableau  suivant  montre,  tant  pour  do  majeur  que  pour  la  mineur  pris  chacun  dans 
les  quatre  genres,  les  résultats  fournis  par  ces  combinaisons. 

(  ';    l'cniu:  ilùCini  jilus  li;iii(  (voir  Genèses,  stxoiul  renvoi  du  ii'  S.'!). 
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CIl.VPITBK    II.    —    ACCORDS    DISSONANTS    NATIRELS.  III 

160.  Il  va  de  soi  que  ce  Tableau,  ne  renfermanl  que  les  combinaisons  indiquées  par  le 
titre,  est  loin  de  contenir  tous  les  dissonants  dont  il  peut  être  fait  usage  dans  les  tons 
considérés.  C'est  ainsi,  par  exemple,  que  la  combinaison  des  échelles  do  et  mi  (dernière 
ligne  du  Tableau  de  la  mineur)  est  usitée,  non  seulement  en  /«mineur,  mais  aussi  en  dn 
majeur  oi!i  elle  sert  notamment  à  osciller  de  dn  majeur  à  son  corrélatif  mi  mineur;  de 
même,  la  combinaison /«  et  la  (7*  ligne  du  Tableau  d«'  do  majeur)  sert  aussi  aux  oscilla- 
tions entre  les  corrélatifs  la  mineur  et/«  majeur. 

Mais,  même  si  l'on  prenait  la  peine  de  former  toutes  les  combinaisons  d'échelles  admis- 
sibles dans  les  tons  de  do  et  de  la  ci-dessus  considérés,  on  n'en  trouverait  aucune  qui  fût 
fondée  sur  la  note  si.  puisque  cette  note  n'est  base  d'échelle  dans  aucun  des  tons  du  champ 
néant  :  c'est  donc  à  tort  que  quelques  harmonistes,  dans  leurs  théories  de  la  génération 
des  accords,  considèrent  la  note  si  comme  base  ou  fondamentale  de  certaines  combinni- 
sons  dissonantes  appartenant  aux  tons  du  champ  dont  il  s'agit. 

161.  Lee  accords  du  Tableau  du  n"  13!)  contiennent  des  dissonances  de  duretés  inégales  : 
ainsi,  pour  l'accord  ré  fa  la  do,  la  dureté  est  de  l'ordre  de  la  seconde  majeure  (renverse- 
meht  de  la  septième  mineure  existant  dans  l'accord  considéré)  ;  au  contraire,  dans  l'accord 
sol  si  ré  fa  la  do,  la  dureté  est  de  l'ordre  de  la  seconde  mineure  (correspondant  à  la  neu- 
vième mineure  si  do,  ou  seconde  mineure  octaviée,  contenue  dans  l'accord  considéré). 

Toutes  les  notes  qui,  dans  le  Tableau  du  n°  139,  donnent  lieu  à  une  dissonance  dure  ou 
heurt,  sont  repérées  d'une  façon  particulière,  savoir  :  les  notes  si  et  do  ainsi  que  mi 
et  fa,  formant  les  heurts  des  gammes  d'armure  néant,  sont  écrites  en  italiques;  les  notes 
sol,  la;  et  sois,  la.  existant  dans  les  genres  ornés,  sont  en  caractères  gras;  et  les  notes 
formant  les  heurts  la,  si  ;  et  fa;,  sol  introduits  par  les  genres  pseudiques  sont  en  petites 
capitales. 

162.  Tous  les  accords  du  Tableau  peuvent  être  employés  tels  quels;  toutefois,  le  plus 
habituellement,  les  musiciens  font  manquer  l'une  des  deux  notes  qui  formeraient  heurt. 

C'est  ainsi  qu'en  do  majeur  l'accord  réunissant  les  échelles  T  et  D  n'aura  généralement 

pas  sa  forme  complète 

do     nii     sol     17     ré, 

mais  plutôt  l'une  de  ses  deux  formes  abrégées, 

soit  :  do    mi    sol      .      ré, 

soit  :  ■      mi     sol     si     ré. 

Les  théoriciens  ne  considèrent  pas  la  première  de  ces  deux  formes  abrégées  comme  un 
accord,  à  cause  de  l'interruption  qu'on  y  remarque  dans  la  série  des  tierces;  cependant 
ce  premier  accord  caractérise  mieux  encore  que  le  second  le  mélange  des  échelles  do 
et  sol;  le  second  accord,  en  effet,  sonne  comme  un  autre  accord  ayant  une  origine  et  un 
rôle  tout  différents  :  celui  qui  est  formé  par  la  réunion  des  échelles  mi  et  sol. 

163.  L'accord  réunissant  les  familles  I)  l't  A  donne  lieu  à  une  remarque  absolunuml 
semblable.  En  do,  cet  accord  complet  est 

sol     si     ré     fa     la     do: 

Ir  heurt  si  do  est  évité  dans  les  formes  aiirégées 

sol     .      ré    fa    la    do: 
sol     si     ré     fa     la 

dont  la  deuxième  seule  est  réputée  accord;  cependant  la  première  caractérise  mieux  le 
mélange  des  échelles  sol  et  fa,  puisque  la  deuxième  peut  être  confondue  avec  l'accord 
fourni  par  la  réunion  des  échelles  sol  et  ré,  lequel  a  un  rôle  et  une  origine  fort  différents. 
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Bien  (jue  l'accord  formé  par  la  réunion  des  échelles  D  et  A  dans  les  deux  modes  et  dans 
les  quatre  genres  contienne  le  maximum  de  notes  et  de  dissonances  qu'on  puisse  rencon- 
trer dans  le  Tableau  du  n°  159,  il  n'en  est  pas  moins  praticable  à  Tétat  complet,  ainsi  que 
le  montre  l'exemple  suivant  (')  : 

Fi-.  107. 

Accord    de  'h'"" de  dominante 


4  H    H  H 


^ 


W 


É 


^  i^i^ 


<" 


'\{ 


■2". 


^ 


m 


Cet  exemple  peut  être  joué,  soit  tel  qu'il  est  écrit,  en  do  majeur  normal,  soit  dans  les 
trois  autres  homotoniques  comportant  le  xi  naturel  {do  majeur  orné  et  do  mineur  orné  ou 
alternant),  afin  de  vérifier  que  ces  trois  autres  variantes  (-)  admettent  également  l'accord 
dont  il  s'agit. 

Cet  accord  pi-is  on  majeur  orné 


sol 


fa    la  ■•    do 


présente  deux  heurts,  sol  la/  et  si  dn. 

Pour  éviter  l'un  des  deux  heurts,  on  peut  faire  usage  notamment  de  l'une  des  deux 
formes  abrogées  n"^  l  et  2  données  ci-après;  pour  éviter  les  deux  heurts,  il  faut  avoir 
recours  aux  abréviations  numérotées  de  3  à  6  : 


1. 

sol 

si 

ro 

fa 

la. 

2. 

:f. 

si 

si 

rc 
rc 

fa 
fa 

la, 
la. 

do 

4. 

sol 

si 

ré 

fa 

5. 

sol 

ré 

fa 

(lo 

(i. 

ré 

fa 

la. 

do 

Le  n"  i  ne  ditlere  pas  d'accords  appartenant  à  d'autres  genres.  Le  u°  5  n'est  pas  réputé 
accord,  à  cause  des  deux  lacunes  que  présente  la  série  des  tierces.  Quant  aux  autres 
numéros,  ils  contiennent  /a^,  et  comme  les  théoriciens,  ne  faisant  pas  état  de  la  tonalité 
majeure  ornée,  ne  peuvent  expliquer  le  ;?  dont  est  affecté  le  VP  degré  de  la  gamme,  ils 
considèrent  généralement  ces  quatre  accords  comme  empruntés  au  ton  de  do  mineur. 


(')  Dans  ci-t  cxciiiiilc,  l'accord  ilurit  il  s'agit  ici  est  celui  iiui  ccinmiciicc  la  tinisicmc  mcsiiic;  nu  i>miriait 
lappck-r  accord  de  onzième  de  dominante;  si  on  le  renverse  en  plaçant  la  tonique  à  la  base,  on  obtient  la 
combinaison  que  les  harmonistes  dénomment,  tantôt  accord  de  treizième  tonique,  tantôt  accord  de  netwiènip  de 
dominante  sur-tonique. 

C  )   Dans  les  qnatri'  autres  variantes,  le  si-,  pr(pdnirait  une  (grande  durcie  d.mt  la  cause  a  été  indiquée  par  ailleni'S. 
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On  verrait  dr  même  c^u'eii  In  mineur  orni-,  l'acrord  réunissant  les  échelles  D  cl  A 
mi     sol;     si     rc'    fit     la 

contienl  deux  heurts  pouvant  également  être  évités  par  l'emploi  de  six  alirc^vialions. 
savoir  : 


1.  mi  soi;  si  ré 

2.  sol;  si  10 
:i.  .  sols  si  ré 
4.  mi  sol;  si  ré 
ri.  mi  .  si  ré 
0.  .  .  si  rc 


f"  ■ 
fa  la 
fa      . 


ta     la 


164.  La  plupart  des  harmonistes  ne  manquent  pas  de  faire  observer  qu'en  do,  les 
accords  si  ré  fa  Ici)  et  si  ré  fa  la  ne  sont  que  des  abréviations  d'accords  ayant  pour  l'unda- 
mentale  la  dominante  sol;  mais,  en  /^r  mineur,  ils  considèrent  généralement  si  ré  fa  la 
comme  l'accord  de  septième  ayant  pour  fondamentale  le  II''  degré  de  la  gamme;  or  nous 
avons  vu  (n"  1(50)  que  dans  aucun  ton  d'armure  néant  la  note  si  ne  peut  servir  d('  base  ;'i 
une  échelle  ou  à  une  réunion  d'échelles  (' ). 


ARTICLE  II. 


Accords  bissonants  et  trissonants. 


165.  Aux  termes  de  la  définition  proposée  plus  haut  pour  l'accord  dissonant,  les  notes 
qui  le  constituent  doivent  appartenir  à  plus  d'une  échelle;  le  plus  souvent  le  nombre  des 
échelles  mélangées  est  de  deux  seulement,  en  sorte  que  l'accord  pourrait  être  appelé 
bissonant.  Mais  les  mélanges  provenant  de  trois  échelles,  et  qu'on  pourrait  par  suite 
appeler  trissonants,  sont  loin  d'être  rares,  surtout  dans  la  musique  nioderno.  Exemple  : 


Au  début  de  la  deuxième  mesure,  tandis  que  le  dessus  chante  une  note  appartenant  î» 
l'échelle  tonique,  les  autres  parties  font  des  notes  appartenant  aux  deux  autres  échelles- 
du  ton;  il  y  a  donc  emploi  simultané  des  trois  échelles  A,  T,  D. 

Dans  l'exemple  qui  suit,  le  second  accord  est  également  un  accord  trissonaiit. 


(')  Les  harmiinistos  crok'iit  piiobablement  à  l'exisloucp  il  un  ammi  loiidé  sur  Ii'  II"  ilrgié  di'  la  namim»  miru'iin-, 
paico  quo  dans  li-  mode  majeui'  l'existence  de  cet  accord  est  incontestable.  Mais  nous  avons  vu  plus  haut  (  pieinin- 
lenvoi  du  n"  IIC)  ipic  les  piopriétës  dont  jouit  un  mode  ne  se  leti-ouvent  pas  toujours  sans  ilian^cnienls  ilans  li'  moiU- 
coiitraiie. 

(  ; .  S 
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Cet  exemple  dillere  du  précédent  en  ce  iju'il  utilise  un  genre  moderne,  le  genre  orne. 
tandis  que  le  précédent  appartenait  à  un  genre  ancien. 

Nous  verrons  plus  tard  que  la  préparation  des  accords  trissonants  ne  peut  pas  toujours 
être  calquée  sur  celle  des  accords  bissonants  (');  néanmoins  il  est  le  plus  souvent  inutile 
de  distinguer  les  accord  dissonants  en  trissonants  et  bissonants.  car,  pour  ces  accords,  de 
même  que  pour  les  accords  altérés  dont  il  sera  question  plus  loin,  les  principes  suivant 
lesquels  la  dis.sonancc  est  préparée,  exécutée  et  résolue,  restent  les  mêmes  dans  tous  les 
cas,  et  d'aillevH'S  sont  appliqués  instinctivement  par  quiconque  écrit  de  la  musique. 


ARTICLE  III.        Origine  des  accords  dissonants. 


166.  >sOus  vouons  d'engendrer  les  accords  dissonants  par  des  réunions  d'échelles.  Mais, 
dans  les  théories  actuellement  admises,  ces  accords  sont  généralement  considérés  comme 
formés  par  une  superposition  de  tierces  plus  ou  moins  nombreuses,  reposant  sur  tel  ou 
tel  degré  de  la  gamme,  lequel  prend  alors  le  nom  àe  fondamentale. 

La  genèse  par  superposition  de  tierces  fournit  la  plupart  des  accords  ijue  donne  la 
genèse  par  réunions  d'échelles  ;  mais  elle  a  l'inconvénient  de  ne  pas  satisfaire  l'esprit, 
puisqu'elle  n'indique  pas  à  quel  propos  les  tierces  s'agrègent  les  unes  aux  autres,  c'est-à- 
dire  ne  montre  pas  quelle  est  l'origine  des  accords  dissonants. 

\n  contraire,  la  genèse  par  réunion  d'échelles  montre  comment  naît  la  dissonance  (par 
exemple  parce  que,  au  moment  de  passer  de  telle  échelle  à  telle  autre,  on  les  a  momenta- 
nément fusionnées  );  elle  indique  nettement  quelles  sont  les  notes  apportant  la  dissonance: 
enfin  elle  fait  connaître  la  note  qui  peut  être  considérée  comme  base  ou  fondamentale  ilc 
l'édifice  harmonique. 

167.  (tn  remarcjuera  que  l'origine  d'un  même  accord  peut  être  extrêmement  variable, 
selon  la  façon  dont  il  est  amené. 
Considérons  par  exemple  l'accord 

xi     rc     i(i     la. 

Même  si  nous  nous  bornons  à  envisager  les  cas  où  il  appartient  à  des  tons  du  champ 
néant  (par  homotonie  et  par  altération,  cet  accord  appartient  encore  à  bien  d'autres  tona- 
lités), nous  pourrons  lui  trouver  de  nombreuses  origines;  en  effet,  il  peut  provenir  de 
la  fusion  des  échelles  ré  et  sol.  ré  étant  le  mineur  pseudique  équiarmé  de  do,  et  sol  étant 
la  dominante  de  do,  ou  le  majeur  pseudique  équiarmé,  ou  le  ton  voisin,  etc.;  ou  bien  ré 
peut  être  la  dominée  de  la,  ou  son  équiarmé,  ou  son  voisin,  sol  étant  le  majeur  pseudique 
équiarmé  de  la,  etc. 

Dans  ces  divers  cas,  l'échafaudage  liarmoni(iue  complet  est  sol  si  ré  fa  la.  L  accord 
si  ré  fa  la  peut  aussi  être  une  abréviation  de  l'accord  sol  si  ré  fa  la  do  formé  par  les 
échelles  sol  et  fa,  où  sol  et  fa  peuvent  d'ailleurs  jouer  des  rôles  dilférents  d'un  cas  à 
l'autre  :  échelles  constitutives,  voisins  ou  équiarmé  de  do.  ou  encore  équiarmé  et  corré- 
latif de  la.  Le  même  accord  si  ré  fa  la  peut  encore  être  une  abréviation  de  mi  sol  si  ré  fa  la, 
fusion  des  échelles  mi  et  ré,  représentant  par  exemple  le  corrélatif  et  l'un  des  équiarmés 
de  do,  ou  bien  encore  mi  et  ré  jouant,  par  rapport  à  la,  le  rôle  d'échelles  constitutives, 
ou  de  voisins,  ou  d' équiarmés,  etc. 

Il  va  de  soi  que  la  genèse  des  dissonants  par  tierces  superposées  ne  pout  fournir  aucun 
renseignement  sur  ces  diverses  particularités. 


(  '  )   Voir  le  renvoi  du  n°  185. 


lUAi'iTRi:  II.         Acncmns  dissonants  nati  hkls. 

ARTICLE  IV.        Genèse  par  superposition  de  tierces. 

168.  Il  est  cvidenl  nue  si  l'on  Ibnuc  un  ;icc(>ril  de 

.j,  '■,  0  ou  7  notes 

en  supoi-pnsant 

3,  4.  >  ou  ()  lici'cus, 

lu  viileur  lie  l'intervalli'  total  couvert  par  l'accord  sera  de 


Les  divers  types  d'accords  dissonants  ainsi  obtenus  se  désignent  par  la  valeur  de  l'in- 
tervalle qu'ils  couvrent:  les  Traités  les  étudient  donc  sous  les  noms  d'accords  de  sep- 
tième, ou  de  neuvième,  ou  de  onzième.  Quant  à  l'accord  de  treizième,  rjai  devrait  normale- 
ment contenir  les  sept  degrés  de  la  gamme,  les  théoriciens  étudient  plus  spécialement 
l'accord  de  treizième  tonique,  dans  lequel  on  fait  manquer  lamédiante  de  l'échelle  toni((uc. 

169.  De  tous  ces  accords,  les  accords  de  septième  placés  sur  tous  les  degrés  de  la  gamine 
et  l'accord  de  neuvième  placé  sur  la  dominante  sont  de  beaucoup  ceu.\  dont  les  harAflnistes 
traitent  le  plus  longuement  et  auxquels  ils  semblent  attacher  le  plus  d'importance. 

Il  ne  saurait  être  question  de  résumer  ici,  fût-ce  très  succinctement,  les  théories  aux- 
quelles ces  divers  accords  ont  donné  lieu.  On  se  bornera  à  montrer  les  raisons  qui  ont 
probablement  conduit  les  harmonistes  à  leur  attribuer  une  importance  particulière,  et  à 
admettre  sans  démonstration  la  loi  de  formation  des  accords  par  superposition  de  tierces. 

Considérons  la  gamme  par  tierces  : 


(jui  peut  représenter  une  varianle  (juelconqao  du  Ion  de  r/o,  à  ciuidition  d'affecter  d'acci- 
dents convenables  (représentés  dans  la  fîgiu-e  ci-dessus  par  des  points  d'interrogation)  les 
trois  médiantes  d'iichelles  la,  nii,  si.  Tout  accord  de  septième  étant  formé  de  trois  tierces 
consécutives,  contiendra  en  général  une  certaine  échelle  et  une  note  d'une  autre  échelle; 
toutefois  l'accord  de  septième  situé  à  cheval  sur  la  tierce  de  raccordement  ré  fa  contien- 
dra deu.x  notes  de  l'échelle  sol  et  deux  notes  de  l'échelle /«  :  donc  la  dissonance,  dans  tous 
ces  accords,  se  trouvera  réduite  au  minimum  (bissonance)  et  pourra  toujours  être  prépa- 
rée ('),  puisque,  dans  le  seul  et  unique  cas  oii  il  existe  deux  notes  dissonantes,  ces  deux 
notes  appartiennent  à  la  même  échelle,  et  peuvent  par  suite  être  préparées  d'un  seul  coup. 
Cette  même  circonstance  ne  se  reproduit  que  pour  quatre  des  sept  accords  de  neuvièmci 
[louvant  être  placés  sur  les  divers  degrés  de  la  gamme,  car  cliacun  des  trois  accords  dii 
quatre  tierces  disposés  à  cheval  sur  l'une  des  trois  échelles  A,  T,  D  déborde  d'une  tierce 
sur  les  deux  autres  échelles  et,  par  suite,  est  trissonant.  Les  accords  de  neuvième  (|ui 
sont  simplement  Lissonants  sont  ceux  qui  sont  placés  sur  les  degrés  1,  IV,  V  et  VII.  Si  l'on 
forme  ces  accords  pour  les  deux  gannnes  les  plus  usitées,  la  gamme  majeure  normale  et 
la  gamme  mineure  ornée,  on  constate  que,  seul,  l'accord  de  neuvième  de  dominante  tUi 
mode  majeur  est  dépourvu  de  tout  heurt  de  l'ordre  de  dureté  de  la  seconde  mineure  :  cet 
accord  est  donc  beaucoup  moins  dissonant  que  tous  les  autres  accords  de  neuvième, 
puisque  ceux-ci  contiennent  au  moins  ou  un  heurt  ou  une  trissonance.  Quant  aux  accords 
de  onziéiue  formés  avec  les  échelles  A,  T,  D,  il  est  évident  qu'ils  sont  tous  trissonants,  à 

(  ')  On  vc'iia    |iliis   Inin    iiiic^   la   proiiaratioii   coiisisto  à  l'airo  ontoiulnt  d'avanci'  l.i  iiotf  dis-junantu  dans  un  auunnl 
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l'exception  de  l'acconl  de  onzième  de  dominante  (  '  )  ;  dans  ce  dernier,  en  effet,  la  tierce  de 
raccordemeni  s'ajoute  aux  quatre  tierces  contenues  dans  les  échelles  D  et  A  que  réunit 


l'-i-. 


Nombre  des  échel- 
~les  englobées      2 


l'accord,  et  porte  à  5  le  nombre  des  tierces  successives;  il  n'en  serait  pas  de  même  si  l'on 
réunissait  les  échelles  T  et  D  ou  T  et  A  :  les  échelles  réunies  ayant  un  échelon  en  commun 
ne  fourniraient  (jue  quatre  tierces  et,  pour  obtenir  un  accord  de  onzième,  il  faudrait 
ajouter  une  cinquième  tierce,  prise  dans  une  troisième  échelle. 

170.  Considérons  maintenant  la  Qgure  ci-dessous,  ou  le  signe  't  écrit  à  côté  de  chaque 
nom  de  note  indique  qu'elle  peut  être  affectée  d'un  accident  quelconque,  en  sorte  que  la 
flgure  1 13  peut  représenter  la  gamme  par  tierce  d'un  ton  absolument  quelconque. 

Fis.   i'3- 
ia?     la?     do?     mi?    sol?     si?     rr?     fa?     lo  ?     do?     mi?     soi? 


Une  échelle,  dans  ce  ton,  sera  formée  de  trois  notes,  par  exemple  de  celles  que  réunit 
l'accolade  «;  et  l'accolade  a',  située  à  sept  tierces  plus  haut,  ne  sera  autre  chose  que 
l'échelle  a  montée  de  deux  octaves.  Parmi  les  six  groupes  de  deux  tierces  consécutives 
qu'on  peut  rencontrer  entre  a  et  a',  un  correspond  à  la  fausse  échelle  du  champ  auquel 
appartient  la  gamme  considérée,  et  les  cinq  autres  constituent  avec  l'échelle  a  les  six 
échelles  formant  le  ton  considéré  et  ses  trois  èquiarmés. 

Supposons  maintenant  (ju'on  vienne  à  réunir  a  avec  une  autre  échelle  h  du  champ.  Si 
celte  échelle  occupe  la  position  indiquée  par  l'accolade  b  sur  la  figure,  ou  toute  autre 
position  plus  à  gauche,  les  notes  de  «  et  de  6  formeront  une  série  de  tierces  continue;  et, 
si  h  vient  à  occuper  une  position  plus  à  droite,  la  continuité  de  la  série  des  tierces  dispa- 
raîtra entre  a  et  b,  mais  apparaîtra  entre  b  eta'.  de  sorte  qu'en  définitive  les  accords  bis- 
sonants,  pris  au  complet,  ne  peuvent  manquer  de  former  une  série  de  notes  s'échelonnant 
par  tierces. 

171.  De  ce  qui  précède,  il  résulte  que  les  accords  de  septième  sur  un  degré  quelconque, 
et  de  neuvième  sur  le  V"  degré,  sont  au  nombre  des  combinaisons  les  moins  dissonantes  (  ') 
(|ue  puisse  former  le  musicien;  ce  sont  aussi  celles  dont  il  est  le  plus  simple  de  préparer 
la  dissonance,  puisqu'elles  ne  sont  que  bissonantes  et  non  trissonantes;  ces  accords  sont 
donc  les  premiers  dont  l'harmonie  dissonante  a  commencé  à  faire  usage;  ce  sont  aussi 
ceux  dont  l'emploi  a  été  le  plus  fréquent  :  il  est  donc  naturel  que  les  harmonistes  lenr 
aient  nrcordé  rlniis  Inurp  éludes  une  pla^e  trè^  importante. 

(')   Voir  le  i"''  renvoi  du  n°  1G3. 

(')  C'est  surtout  dans  lu  mode  majeur  que  l'aecord  de  neuvième  ilr  duniinante  est  peu  dissen.-iiil  ;  mais,  après  que 
cet  accord  est  devenu  fanjilier  aux  musiciens,  ceux-ci  si'  sdiil  pidlialili-iiinit  mis  peu  .<  peu  a  pialiqnei-  |iar  analngie 
l'accord  cujiespondant  du  mede  niincrur. 


i:ii,M'mu;  11. 
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Lougtemps  l'harmonie  dissonante  nu  guère  pratiqué  que  ces  accords;  et,  comme  leurs 
notes  sont  susceptibles  d'être  disposées  en  séries  continues  de  tierces,  les  théoriciens 
oliservant  celte  continuité  ont  pu  se  figurer  iiuelle  constituait  une  condition  nécessaire  à 
la  formation  de  tout  accord. 


ARTICLE  V.         Remarques  sur  l'accord  de  neuvième  de  dominante. 

173.  Beaucoup  dr  théoriciens  considèrent  l'accord  de  neuvième  de  dominante  comme 
absolument  caractéristique  du  ton  et  du  mode;  par  exemple  l'accord 


ne  pourrait  exister  qu'en  do  majeur. 

Celte  opinion  résulte  probablement  de  ce  que,  pour  des  motifs  indiqués  plus  loin  {voir 
Raltacheincnts,  n"'  279  et  280),  l'accord  dont  il  s'agit  a  une  tendance  marquée  à  résoudre 
en  do,  lorsqu'on  le  frappe  ex  abrupto,  c'est-à-dii-e  sans  qu'aucune  tonalité  ail  été  déjà 
établie;  mais  lorsqu'il  intervient,  par  exemple,  comme  étant  la  réunion  de  deux  des  quatre 
équiarmés  du  champ  «  néant  »,  sol  majeur  pseudique  et  ré  mineur  pseudique,  il  serait 
bien  extraordinaire  qu'il  ne  put  appartenir  qu'à  un  seul  des  quatre  tons  du  champ.  La 
figure  ci-dessous  montre  qu'en  réalité  il  peut  résoudre  dans  les  quatre  tons. 


^ 


g= 


Do  a.v. 


Sol 


Ré 


La  i.  V. 


Les  trois  dernières  résolutions  paraissent  moins  naturelles  que  la  première  parce  qu'elles 
sont  données  ex  abrupio.  en  sorte  que  les  causes  auxquelles  il  a  été  l'ait  allusion  plus 
haut  conservent  toute  leur  influence;  il  n'en  est  plus  de  même  si  la  tonalité  est  déjà  éta- 
blie, ainsi  que  le  montre  l'exemple  suivant  : 


Fi^.  ..1 


->'i!frFr  F 


=§= 


^ 
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Dans  cet  exemple  éeiit  en  la  mineur,  le  genre  est  presque  toujours  normal,  ainsi  que 
le  montrent  les  six  accords  marqués  A  (accord  mineur  de  la  dominante)  ;  on  voit  qu'en  hi 
mineur  normal,  l'emploi  des  accords  marqués  R  et  C  est  fort  naturel,  bien  que  ces  accords 
soient  identiques  respectivement  aux  accords  de  neuvième  et  de  septième  de  dominante 
du  ton  (le  do  majeur  normal. 

173.  L'erreur  des  harmonistes  résulte  de  ce  que,  depuis  longtemps,  ils  considèrent  le 
genre  mineur  normal  comme  inexistant  et  n'admettent  guère  que  le  majeur  normal  et  le 
mineur  orné. 

La  musique  étant  réduite  à  ces  deux  variantes,  l'accord 

vo/         si         ré        fa         la 

devient  en  effet  caractéristique  du  ton  de  do.  celui-ci  devant  être  majeur  ou  mineur,  sui- 
vant que  le  lo  de  raccord  est  s  ou  }. 

Il  suffit,  pour  s'en  assurer,  de  considérer  la  figure  suivante,  qui  représente  les  gammes 
par  tierce  des  huit  homotoniques  de  do.  Dans  cette  ligure,  les  tierces  sont  marquées  T 
ou  t  suivant  qu'elles  sont  majeures  ou  mineures  ('). 

Fis.   115. 


domaj 


fa    lar     dc'     rru    sol     si     ré    fa    lab     do    mi    sot 


t       T       T       t 


t      t     -t     T      T      t 


fa    lali    do     mi    sol    sib     ré    fa    tat)     do     mi    sol 

do  mai  ail     I . I I I ( . I        .  , ) 

t      T      T      t      t      ,T      t'    t       T      T      t 


fa      Ie     de     mi  sol   si!»     né    fà       la    do    mi     sol 

do  mai  pseud) . i . | , | | _. .i _. i 

TtTttTt'TtTt 


fa    lati  do  mil»   sdl  si^    ré   fa    lab    do  mlb    sol 


t      T       1      T       t 


t'     t      T       t      T 


fa    lai'    de  mit)    soi      si    ré    fa    iati    do  mib    sol 

1 . I . I . I 1 I . 1 

1       T      t       T       T      t      f    t      T      t      T 


do  Tiin    pseud. 


T      t     t      T      T      t     t'    T      t     t     T 

fa      la    do  rniti  soi   sil"     ré   fa       la    do  mil»   sol 


T      f     t      T     t 


T    T      t     t      T 


Il  est  évident  que  l'accord  de  neuvième  considéré  est  formé  par  la  succession  de  tierces 

T  /  /  T  (type  de  l'accord  de  neuvième  de  dominante,  mode  majeur., 
OU 

T  t  t  i  K  type  de  l'accord  de  neuvième  de  dominante,  mode  mineur  ). 

suivant  que  la  est  q  ou  [?:  et  il  est  facile  de  constater  sur  la  figure  précédente,  d'une  part 
que  la  combinaison  T  <  <  T  n'existe  pas  en  do  mineur  orné  et  n'existe  en  do  majeur  normal 
qu'avec  la  dominante  pour  base;  d'autre  part  que  la  combinaison  T  /  (  t  n'existe  pas  en 
do  majeur  normal  et  n'existe  en  do  mineur  orné  qu'avec  la  dominante  pour  base  :  cette 
constatation  prouve  la  proposition  avancée. 


(')  La  tiirci!  ré  fa,  un  pi'ii  [iliis  petite  quo   les  autres  tierces  inineun< 
et  /'  est  si  faible  <iu'il  est  inutile  d'en  tenir  compte  ici. 


st  marquée  t' ,  mais  la  ilill'érence  entre  / 
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174.  iMais  si,  cessant  de  restreindrf  I;i  inusii[ue  à  doux  formes  de  gamiiu',  on  considèn' 
les  huit  Aarianles,  on  constate  ceci  : 

La  combinaison  T  tt  i  (type  de  rac-cind  de  neuvième  de  dominante  du  mode  mineur) 
l'.xiste  sur  les  dominantes  des  deux  .uanunes  ornées,  et  n'est  par  suite  caractéristique  que 
du  ton  et  non  du  mode. 

La  combinaison  T  <  /  T  i  l\  pr  do  l'accord  de  neuvième  de  dominante  du  mode  majeur) 
n'est  caractéristique  ni  du  lun.  ni  du  mode,  puisqu'elle  trouve  place  sur  les  degrés 
l'i-aprés  : 

V''         dei-TC  de  la  xariitiilc  majeure  nonnale, 

\"  et  VII'       '  .  »        alternante, 

1"'  "         pseiidiquc. 

Vil"  luiiH'ure  ndrmale. 

IV"  el  V         ••  .■  »         aiteniiiiUc, 

l\''  "  "         pseiidnine. 

Comme  exemples  à  l'appui  do  ceci,  ou  peut  citer  ceux  de  la  liyure  1 13  (n"  17-2}  ot  celui 
qui  suit.  Ceux  de  la  figure  1 13  (n"  172)  montrent  que  l'accord  de  neuvième  de  dominante, 
mode  majeur,  n'est  pas  caractéristique  du  ton,  puisque  l'accord  sol  si  rr  fa  /«peut  se  ren- 
contrer ailleurs  qu'en  do  majeur.  Et  l'exemple  ci-dessous  prouve  qu'aucun  des  deux 
accords  de  neuvième  de  dominante  n'est  caractéristique  du  mode;  en  effet,  dans  cet 
exemple  écrit  en  do  majeur  normal,  les  notes  /««et  la,  marquées  de  llèches  descendantes, 
peuvent  facultativement  être  baissées  d'un  demi-ton  :  si  on  laisse  le  la  naturel,  on  peut 

Fi.i;.    iiG. 


1»  '  ^.p  j^pj^p; 


^M 


^ 


^ 


irf 


faire  le  mi,  soit  nnimel  (ton  de  do  majeur  normal),  soit  bémol  (ton  de  do  mineur  alter- 
nant), ce  qui  montre  que  l'accord  sol  si  rc  fa  la  est  praticable  dans  les  deux  modes;  et,  si 
l'on  bèmolise  le  la,  on  peut  encore  faire  le  mi,  soit  naturel  (ton  de  do  majeur  orné),  soit 
btmol  (ton  de  do  mineur  orné),  ce  qui  montre  que  l'accord  sol  si  rr  fa  la  y  peut,  lui  aussi, 
être  pratiqué  dans  les  deux  modes. 
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CHAPITRE  III. 

ACCORDS  DISSONANTS  ALTÉRÉS. 


ARTICLE  UNIQUE. 

175.  Les  opinions  exprimées  par  les  tiiéuriciens  sur  les  accords  que  l'on  doit  considérer 
vomnic  altérés  ne  sont  pas  toujours  très  concordantes  ;  aussi  ne  serait-il  pas  possible  de 
les  résumer  ici  brièvement;  nous  nous  bornerons  donc  à  citer  et  à  discuter  la  définition 
donnée  par  Reber,  dont  le  Traité  d'harmonie  est  réputé  à  bon  droit  pour  l'un  des  meilleurs 
ouvrages  écrits  sur  la  matière  (').  Pour  Reber,  l'accord  altéré  est  celui  où  la  tierce  est 
majeure  et  où  la  cjuinte  est  altérée,  c'est-à-dire  supérieure  ou  inférieure  d'un  demi-ton  à  la 
<iuinte  dite  quinte  Juste;  cette  altération  peut  d'ailleurs  être  produite  d'une  façon  quel 
conque,  soit  par  un  dièse  ou  un  bémol  appliqué  au  sommet  d'un  accord  majeur,  soit  par 
un  bémol  appliqué  à  la  base  d'un  accord  mineur. 

176.  Cette  définition  donne  lieu  à  de  sérieuses  diflicultes,  car  : 

i"  Elle  classe  parmi  les  accords  altérés  des  accords  que  l'on  trouve  tels  quels  dans  cer- 
taines variantes  de  gammes,  et  qui,  par  suite,  devraient,  semble-t-il,  être  considérés 
•comme  naturels  ;  ainsi,  en  do  majeur,  l'accord  /a  ;  do  mi  ne  doit  pas  être  tenu  pour  altéré, 
liien  que  sa  quinte  la  }  mi  soit  augmentée  :  cet  accord,  on  elTet,  existe  enr/o  majeur  orné  et 
alternant  (^). 

2"  Elle  ne  classe  pas  comme  altérés  certains  accords  qu'il  est  impossible  de  former  avec 
les  sept  notes  d'une  même  gamme  ('),  et  qui  par  conséquent  ne  peuvent  être  obtenus 
»ju'au  moyen  d'une  ou  plusieurs  altérations;  ainsi,  en  dn  majeur,  l'accord /«g  lar^do  mif 
est  certainement  altéré;  il  échappe  néanmoins  à  la  définition  précédente,  car,  si  sa  quinte 
•«■st  altérée,  sa  tierce  n'est  pas  majeure. 

177.  D'ailleurs  il  semble  bien  qu'on  doive  suspecter  a  priori  iQxxi^  définition  de  l'accord 
altéré  fondée  sur  la  considération  de  la  valeur  absolue  des  intervalles  constituants.  Cette 
opinion  sera  justifiée  plus  loin  ('),  mais  on  peut  dés  à  présent  faire  constater,  sur  le  triple 
e.\emple  donné  ci-après,  que  trois  mêmes  sons,  ceux  des  notes  mi,  sol,  si  ou  de  leurs 
jmliarmoniques /a  7,  sol,  doy,  lesquels  sons  s'obtiennent  à  l'aide  des  trois  mêmes  touches 
d'un  orgue  ou  d'un  piano  et  présentent  par  suite  sur  ces  instruments  les  mêmes  inter- 
valles absolus,  pourront,  selon  le  cas,  nous  procurer  une  sensation  de  consonance  (cas  A), 

(')  y'oir  le  ic'ttvoi  du  n"  152. 

(')  Les  llKJoricions  écrivent  suinrnl  oi-l  aci-unl  muis  la  rni'iiu'  rnlianiinni(|iic  xo/ :  do  mi  un  do  mi  soif.  Col 
.iii'coi'd  u.\iste  lui  aussi,  mais  dans  li-  tun  di-  /a  niincni-.  VA  liien  '[ne  sa  i|iiintc'  do  sol-  suit  angnuMitée,  il  n'est  pas 
iilléré,  puisqu'il  se  rencontre  au  naturel  en  la  mineur  orne  ou  alternant. 

(•'')  Tout  au  moins  avec  les  sept  notes  d'une  même  gamme  appartenant  à  l'espèce  ternaire  duul   il   est  question  ici. 

(')  Nous  vrTn>ns  en  elTet  dans  la  fi-  Partie.  Jùi/itii  moine,  des  exeni|des  d'accords  alleiVs  dipul  les  noies  sVclie- 
lonn-nt  aux  loèoies  iuleivalles  ,|M.-  i-llrs  dacconis  nalur.^ls  l.'ls  <|ne  laiCMnl  parfail.  l'aec.rd  .!.■  s.'ptièmi'  .I.'  domi- 
iianle,   etc. 


nivpirnR  iri.  —  vnnoRDS  dissonants  altkres.  ih 

ou  lie  'litsonance  (cas  B),  ou  A' allcraiion  (cas  C)  :  raltération  ne  saurait  doue  ùlrc  déliuie 
par  la  considération  de  la  valeur  absolue  des  intervalles  de  l'accord. 


Cas  A 
Consonance 


Cas    B 
Dissonance 


Cas   C 
Altération 


178.  U  seinhle  bien  que  la  difficullé  qu'éprouvent  les  harmonistes  à  définir  l'accord 
altéré  résulte  de  eu  qu'ils  ne  font  pas  état  des  quaire  variantes  sous  lesquelles  peut  se 
présenter  la  gamme  de  chacun  des  deux  modes.  Quoi  qu'il  en  soit,  ia  déflnition  précitée 
n'étant  pas  parfaite,  clierchoiis-en  une  autre  qui  rende  mieux  compte  de  la  sensation 
musicale  produite  par  l'altération;  à  cet  effet,  écoutons  les  accords  altérés  que  nous  sug- 
gère le  hasard  au  cours  de  la  composition,  et  soyons  attentifs  à  la  façon  dont  ils  s'intro- 
duisent dans  l'harmonie  :  nous  constaterons  quelque  chose  de  tout  semblable  à  ce  qui 
s'est  passé  quand  nous  avons  commencé  à  faire  usage  de  la  dissonance  {voir  n°  158). 
Lorsque,  ayant  épuisé  les  ressources  de  l'harmonie  consouante  et  cherchant  des  sensa- 
tions nouvelles,  nous  sommes  arrivés  à  faire  entendre  simultanément  des  notes  apparte- 
nant à  deux  échelles  dilFérentes,  nous  avons  obtenu  la  dissonance  qu'on  pourrait  appeler 
naturelle,  puisque  les  accords  ainsi  produits  se  trouvent  tels  quels  dans  les  gammes. 
Nous  avons  alors  fait  usage  de  dissonants  appartenant  tantôt  à  la  tonalité  régnante,  tantôt 
aux  tonalités  environnantes,  entre  lesquelles  nous  oscillions.  Et  maintenant,  poussés  par 
un  besoin  nouveau  de  variété,  nous  eu  arrivons  à  fusionner  des  dissonants  appartenant 
à  des  tonalités  dilféreutes;  aussi  réunissons-nous  parfois  dans  un  même  assemblage 
harmonique  des  notes  qui  ne  peuvent  pas  se  rencontrer  simultanément  dans  une  seule 
des  tonalités  fusionnét-s  :  le  dissonant  que  nous  pratiquons  ainsi  doit  être  considéré 
comme  altéré,  puisque,  ne  se  trouvant  tel  quel  dans  aucune  des  gammes  entre  lesquelles 
nous  avons  oscillé,  il  ue  peut  s'obtenir  que  par  altération  d'un  accord  naturel.  Nous 
sommes  donc  amenés  à  proposer  la  définition  suivante  : 

Uu  accord  (il  le  ré  est  celui  i/ui  réunit  ilei  notes  provenant  de  ga/n/nes  différentes. 


179.  L'exemple  suivant,  où  l'actord  marque  d'une  flèche  est  altéré,  est  écrit  de  fagon  à 
montrer  la  genèse  de  l'altérai tiou  : 

Fig.  .iS. 
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Dans  la  deuxième  mesure,  les  accords  de  septième  diminuée  des  tons  de  do  et  de  sol 
sont  donnés  successivement  au  troisième  et  au  quatrième  temps;  dans  la  troisième 
mesure,  ces  deux  accords  sont  fondus  en  un  seul  qui  sera,  par  exemple  :  la\^  do  mil^fai, 
comprenant  une  note  du  premier  accord  de  septième  diminuée,  et  trois  notes  du  second, 
ou  qui  sera,  comme  dans  la  seconde  version  (éci  ite  au-dessous  de  la  première),  /«[?  do  ré/ai, 
comprenant  deux  notes  de  chacun  des  deux  accords  de  septième  diminuée  qu'il  fusionne. 

D'après  la  définition  de  Reber,  le  premier  de  ces  deux  accords  ne  rentrerait  pas  dans  la 
catégorie  des  accords  altérés;  il  n'existe  pourtant  aucune  gamme  (voir  Intervalles,  n°  399, 
le  Tableau  des  armures)  où  l'on  puisse  rencontrer  à  la  fois  «h'j?  /aj?  et/aS. 

D'ailleurs,  môme  s'il  existait  un  ton  particulier  comprenant  ces  diverses  notes  acciden- 
tées, l'accord  que  nous  considérons  n'en  serait  pas  moins  altéré,  puisqu'il  n'est  pas  conçu 
dans  ce  ton  particulier.  C'est  ainsi  que  l'accord  fa  y  sol  doy  du  cas  G  de  l'exemple  de  la 
figure  117  (n"  177)  doit  être  considéré  comme  altéré,  bien  que  ses  trois  notes  appartiennent 
à  une  même  gamme,  celle  de  lay  mineur  orné:  dans  ce  ton,  il  ne  serait  pas  altéré,  mais 
il  l'est  dans  l'exemple  considéré,  où  il  est  obtenu  en  réunissant,  d'une  part,  fa\y  et  50/ 
appartenant  à  l'accord  de  septième  diminuée  du  ton  établi  de  la\y  majeur,  et,  d'autre  part, 
do^y  appartenant  à  l'accord  de  septième  diminuée  de  miy^  dominante  du  ton  établi. 

180.  Remarque  sur  la  définition  proposée.  —  Nous  venons  de  montrer  que,  d'après  la 
définition  proposée,  certains  accords  sont  indiscutablement  altérés  parce  qu'ils  associent 
des  notes  qui  ne  se  trouvent  réunies  dans  aucune  gamme,  ou  qui  ne  peuvent  coexister 
que  dans  des  tons  autres  que  ceux  dont  il  est  fait  usage  dans  le  passage  analysé. 

Mais  il  existe  aussi  des  accords  qui  peuvent  être  tenus  pour  altérés  ou  naturels,  selon 
la  façon  dont  on  les  envisage.  Considérons  par  exemple  le  cas  de  l'accord 

la         do         mi\r         sol 

introduit  dans  un  air  en  do  majeur.  Il  comprend  :  d'une  part,  une  note  mi'y  sûrement 
étrangère  à  do  majeur,  mais  pouvant  être  introduite  par  exemple  par  une  oscillation  en 
sol  (dominante)  et,  d'autre  part,  un  groupe  de  notes  do  sol  la  appartenant  à  la  fois  au  ton 
principal  (do)  et  à  celui  de  la  dominante  {sol). 

Si  un  compositeur  écrivant  en  do  majeur  oscille  momentanément  en  sol  et  emploie 
l'accord  la  do  niiy  sol,  il  ne  considérei'a  pas  cet  accord  comme  altéré  puisqu'on  sol  majeur 
orné,  il  n'est  autre  que  l'accord  de  septième  du  IP  degré.  Mais,  pour  un  auditeur  qui 
interpréterait  le  groupe  de  notes  do  sol  la  dans  le  ton  principal  (do  majeur)  et  ne  ratta- 
cherait que  la  seule  note  mi'y  à  un  ton  étranger  {sol  majeur  orné),  l'accord  apparaîtrait 
au  contraire  comme  altéré  ('). 

181.  /Remarque  sur  la  définition  classique.  —  Il  semble  bien  qu'en  expliquant  la  forma- 
tion des  accords  altérés  par  des  altérations  ascendantes  ou  descendantes  de  la  quinte,  les 
harmonistes  se  contentent  d'une  simple  tautologie,  et  ne  font  pas  voir  comment  ces 
accords  s'engendrent. 

C'est  un  peu  comme  si  un  professeur  de  médecine,  instruisant  ses  élèves  au  lit  même 
des  malades,  se  contentait  de  leur  dire,  pour  un  fiévreux,  que  le  sujet  souffre  d'une 
hyperthermie  résultant  d'une  altération  ascendante  de  sa  température.  Cette  affirmation 
n'est  pas  fausse,  mais  n'est  giière  instructive,  et  les  élèves  seront  évidemment  mieux 
renseignés  si  le  professeur  leur  explique  quel  est  l'organe  du  malade  dont  le  fonctionne- 
ment défectueux  amène  l'état  fébrile  constaté. 


(  '  )  Ceci  montre  qu'un  même  fait  musical  peut  être  susceptible  de  se  présenter  sous  plusieurs  aspects  différents.  Le 
lecteur  en  rencontrera  beaucoup  d'exemples  au  cours  Ju  présent  Essai:  quelques-uns  y  sont  signalés  spécialement  à  son 
attention.  Voir  notamment  les  renvois  des  numéros  suivants  :  Genèses,  i."  91;  Contrepoint,  u°  136  (  second  renvoi  )  ; 
Dissonance,  n°  180;  /Rattachements,  u°  210;  Enluirmonie.  a"  335  et  357  (second  renvoi);  Gnmmes  diverses, 
n°  540  (premier  renvoi),  etc. 
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iii'CAi'm  i.ATirtN   i>i:s  diversks  catégories   »  ai. couds. 

182.  Ce  qui  vient  irètre  dit  dans  ces  trois  premiers  Chapitres  peut  être  résumé  comiuc 
il  suit  : 

Les  accords  se  forment,  non  pas  en  superposant  des  tierces  ou  tout  autre  intervalle 
déterminé,  mais  en  associant  des  notes  qui  peuvent  être  prises,  soit  dans  une  même 
échelle,  soit  dans  des  échelles  ou  même  dans  des  gammes  difTérentes. 

Les  accords  sont  consonants  ou  (lissonanls,  les  accords  consonants  étant  ceux  dont  les 
notes  appartiennent  à  ime  môme  échelle. 

Les  accords  dissonnnis  sont  naturels  ou  altères,  les  accords  naturels  étant  ceux  dont  les 
notes  appartiennent  à  une  même  gamme. 

Les  accords  dissonants  naturels  peuvent  aussi,  dans  certains  cas,  être  distingués  : 

En  hissonants  ou  trissoiiunts,  suivant  le  nombre  des  échelles  dont  ils  assemblent  des 
notes. 

En  anciens  ou  modernes,  suivant  qu'ils  sont  pris  dans  les  gammes  de  genre  ancien 
(normal  ou  pseudique)  ou  moderne  (orné  ou  alternant). 

Les  accords  dissonants  naturels  modernes  présentent  un  aspect  susceptible  d'induire  en 
erreur  le  théoricien  qui  ne  prend  pas  en  considération  les  modes  modernes.  C'est  ainsi  que 
beaucoup  d'harmonistes,  ne  faisant  pas  état  de  la  gamme  majeure  ornée,  estiment  que, 
ijuand  un  musicien  introduit  en  do  majeur  l'accord 

si      /•(■■     fil      1(1  -,. 

c'est  qu'il  l'emprunte  au  mode  mineur:   pour  la  menu;  raison,  ils  considèrent  dans  le 
même  ton  l'accord 

lu  -,     du     lui . 

comme  présentant  une  altération. 

Il  va  sans  dire  que  la  distinction  entre  ces  diverses  catégories  d'accords  dissonants  n'a 
qu'un  intérêt  purement  théorique.  Dans  la  pratique,  lorsqu'on  compose,  quelle  que  soil 
la  dissonance  rencontrée,  soit  la  dissonance  naturelle  {voir  iv  158),  soit  la  dissonance 
altérée  {voir  n°  178),  on  exécute  toujours  instinctivement  la  préparation  (ijuand  il  y  a 
lieu)  et  la  résolution  suivant  les  mêmes  procédés,  qui  seront  étudiés  ci-aprês. 


IJlATIUli.Mi:    IVVmiK.  DISSONANCE. 


CHAPITRE  lY. 

PRÉPARATION  DE  LA  DISSONANCE. 


ARTICLE  UNIQUE. 

183.  La  façon  dont  les  Traités  d'harmonie  exposent  habituellement  cette  question  peut 
être  résumée  comme  il  suit  :  les  accords  de  plus  de  trois  sons  (formés  de  plus  de  deux 
tierces  superposées)  sont  dissonants;  la  quatrième  note,  bien  que  n'étant  pas  toujours 
celle  qui  dissonne  le  plus,  est  néanmoins  qualifiée  le  plus  souvent  de  note  dissonante. 
Toute  dissonance,  à  l'exception  de  celle  de  l'accord  de  septième  de  dominante,  doit  être 
préparée.  La  préparation  consiste  à  faire  entendre  d'avance  la  note  dissonante  dans  un 
accord  consonant  (ce  qui  signifie,  poui'  les  harmonistes,  dans  un  accord  formé  par  la 
superposition  de  deux  tierces  seulement). 

Cette  règle  ne  saurait  être  prise  au  pied  de  la  lettre:  ainsi  un  accord  tel  que  la  }  do  nii 
en  do  majeur,  bien  que  formé  de  deux  tierces  seulement,  ne  serait  pas  réputé  propre  à 
préparer  une  dissonance;  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que,  sous  certaines  réserves,  cette 
règle  n'est  autre  chose  que  la  codification  des  usages  longtemps  pratiqués  parles  premiers 
maîtres. 

184.  Nous  avons  vu(n°  158)  qu'à  ses  débuts,  l'harmonie  a  été  presque  exclusivement 
consonaute,  et  que,  plus  tard,  le  retard  ou  l'avance  de  certaines  parties  a  produit  la  disso- 
nance. Le  processus  par  lequel  celle-ci  s'est  introduite  peut  être  exposé  ainsi  : 

L'harmonie  étant  généralement  consonante  emploie  successivement  les  diverses 
échelles,  par  exemple  l'échelle  A  pendant  les  mesures  et  les  temps  compris  entre  a  et  a'. 
puis  l'échelle  B  pendant  les  mesures  et  les  temps  compris  entre  b  et  0'  : 

Fifî.    .x„. 

b  b' 


Cependant,  parfois,  par  suite  de  l'avance  ou  du  retard  de  certaines  parties,  des  notes 
appartenant  aux  échelles  A  et  B  peuvent  se  trouver  momentanément  réunies  comme 
ci-dessous  : 


Par  exemple,  les  diverses  parties  peuvent,  à  partir  du  temps  b,  abandonner  l'échelle  A 
pour  prendre  l'échelle  B,  le  dessus  continuant  toutefois  de  chanter  jusqu'au  temps  a'  une 
note  aiiparlenant  à  l'échelle  A  ;  il  y  aura  donc  entre  les  temps  0  et  a'  une  dissonance 
résultant  du  mélange  des  échelles  A  et  B,  et  cette  dissojiance  se  trouvera  avoii-  été  préparée 
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tout  naturellement,  puisque  la  note  chantée  par  le  dessus  (note  dissonante)  aura  été 
d'avance  entendue  dans  un  ensemble  consonant  ('). 

Et  c'est  ainsi  que  les  premiers  musiciens  ont  été  amenés  à  appliquer  instinctivement, 
dés  le  début  de  l'harmonie,  les  règles  que  les  théoriciens  fondèrent  plus  tard  sur  l'examen 
do  leurs  œuvres. 

185.  La  préparation,  indispensable  autrefois  puisqu'on  n'était  pas  accoutumé  à  la 
dissonance,  est  moins  souvent  nécessaire  à  notre  époque,  car  la  musique  moderne  nous  a 
habitués  à  accepter  les  duretés  les  plus  rudes  qui  se  puissent  obtenir  à  l'aide  de  la  gamme 
tempérée. 

La  préparation  d'ailleurs  ne  serait  pas  possible  dans  le  cas  d'accords  trissonants,  tels 
que  ceux  des  exemples  cités  plus  haut  (voir  fig.  108  et  109,  n"  165),  si  l'on  voulait 
s'astreindre  à  la  réaliser  en  faisant  entendre  préalablement  la  note  dissonante  dans  un 
accord  réellement  consonant  (échelle);  en  effet,  l'accord  trissonant  ayant  deux  notes 
dissonantes  provenant  de  deux  échelles  différentes,  sa  préparation  ne  pourrait  être  faite 
avec  une  seule  échelle  (-). 

Il  est  vrai  que,  le  plus  souvent,  la  Irissonance,  ou  bien  est  de  durée  brève,  ou  placée  sur 
un  temps  faible,  ou  bien  est  formée  par  un  accord  peu  dissonant,  s'agrégeant  une  note 
étrangère  qui  a  pu  être  préparée  :  c'est  ainsi  que.  dans  l'exemple  de  la  figure  108  (n"  I60), 
contenant  l'accord  trissonant 

sol    fa     si     mi. 

l'accord  de   septième  de  dominante  s'agrège   la  note  mi  préparée  par  toute  la  mesure 
précédente;  aussi  l'accord,  bien  que  trissonant,  ne  cause-t-il  aucune  sensation  de  dureté. 

186.  En  somme,  la  théorie  de  la  préparation  de  la  dissonance  se  réduit  à  ceci  : 

Le  plaisir  que  la  musique  cause  à  l'homme  paraît  résulter  de  ce  que  son  esprit  apprécie 
les  rapports  plus  ou  moins  simples  que  présentent  entre  eux  les  sons  associés.  Ces  rapports 
doivent  être  préalablement  expliqués  à  l'auditeur  s'il  y  a  lieu,  c'est-à-dire  si  l'auditeur 
n'est  pas  habitué  à  la  dissonance  (  cas  des  premières  œuvres  exécutées  en  harmonie  disso- 
nante par  les  maîtres  qui  ont  fondé  cette  forme  de  l'art),  ou  si  les  rapports  dont  il  s'agit 
sont  très  difficiles  à  saisir  (cas  de  certaines  dissonances  très  dures  qu'emploient  parfois 
les  maîtres  modernes). 

Cette  explication  préalable,  qui  est  la  préparation  ('),  s'exécutera  par  exemple  en  fai- 
sant entendre  d'abord,  chacune  dans  son  échelle  (accord  consonant),  ou  dans  des  accords 
très  peu  dissonants  (tels  que  la  fausse  échelle),  les  notes  dont  la  réunion  va  former  disso- 
nance: pour  les  accords  altérés,  ils  pourront  être  précédés  de  la  même  harmonie  non 
altérée,  ou  encore  des  deux  accords  naturels  dont  la  fusion  fournit  l'accord  altéré. 

187.  Il  va  de  soi  que,  quand  le  compositeur  semble  se  conformer  à  ces  règles,  il  se  borne, 
en  réalité,  à  suivre  son  inspiration  :  la  dissonance,  en  effet,  au  moins  lorsqu'elle  est  dure, 

(  '  )  Rigoureusement  parlant,  ce  qui  précède  supposerait  que  les  premiers  compositeurs  employaient  uniquement  les 
sii  échelles  parfaites  du  champ,  et  non  la  fausse  échelle  qui  a  pour  liase  le  VII"  ile^rré  du  mode  majeur,  ou  le 
II"  degré  du  mode  mineur. 

Mais  la  fousse  échelle  présente  une  étroite  analogii'  d'aspect  avec  les  six  échelles  parfaites,  car  elle  est  formée,  elle 
aussi,  par  une  superposition  de  deux  tierces;  sa  dissonance  i>st  d'ailleurs  fort  douce,  puisque,  comme  on  la  dit  plus 
haut  (voir  W  152),  beaucoup  de  théoriciens  ont  cru  pouvoir  la  classer  dans  la  même  catégorie  que  les  accords 
réellement  cnnsonants;  il  l'st  donc  naturel  que,  dès  lo  déhut  de  l'harmonie,  à  l'époque  où  la  musique  était  encore 
presque  exclusivement  consonante,  la  fausse  échelle  ait  pu  être  employée  à  peu  près  aussi  facilement  que  les  échelles 
vi'rilahlcs. 

(  -)  Cette  explication  est  celle  que  visait  le  renvoi  du  u°  Kiô. 

(/■)  Ce  n'est  pas  seulement  dans  la  dissonanci^  que  ces  préparations  peuvent  être  nécessaires;  pour  que  la  musique 
plaise,  il  faut  que  l'esprit  puisse  toujours  comprendre  sans  diflicnlté  les  rapports  numériques  ou  parentés  musicales 
qui  l'xistcnt  entre  les  harmonies  successives.  C'est  ainsi  que  l'accord  parfait  lui-même  doit  être  préparé  dans  certains 
las.  lorsque  son  introduction  coniporle  une  modulation,  et  le  processus  par  lequel  on  module  n'est,  en  somme,  que  la 
pri'paration  d'une  tonalité  nouvelle. 
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ne  se  présente  pas  d'emblée  à  son  esprit,  mais  se  développe  par  agrégations  successives, 
suivant  un  processus  qui  est  précisément  ce  que  les  théoriciens  appellent  la  préparation. 

Quant  à  l'auditeur,  du  moment  que  le  développement  progressif  de  la  dissonance 
explique  à  son  esprit  comment  s'établit  la  parenté  entre  les  sons  associés,  son  oreille 
accepte  avec  plaisir  l'accord  résultant  de  leur  combinaison,  alors  que  ce  même  accord, 
frappé  cj-  abrupto,  lui  aurait  peut-être  semblé  absolument  intolérable. 

Les  considérations  qui  précèdent  s'appliquent  surtout  aux  dissonances  véritables,  plutôt 
tju'aux  dissonances  des  temps  faibles  [voir  l'article  ci-après).  La  faconde  les  appliquer 
dépend  aussi  du  sujet  sur  lequel  on  écrit  :  ainsi  dans  Medjé  (Gounod,  Chanson  arabe), 
l'Arabe  criant  sa  passion  à  sa  maîtresse  peut  user  de  dissonances  plus  vives  ou  moins  pré- 
parées que  s'il  chantait  les  louanges  d'Allah. 


CHAPITRE  V.    -  •    PLACE  DE  LA  DISSONANCE. 


CIIAPITHE  Y. 

PLACI-   OE  LA  DISSONANi.E. 


ARTICLE  UNIQUE. 

188.  Les  harmonistes  enseignent  que  la  dissonance  se  place  au  lemps  fort  de  la  mesure. 
Pour  justifier  cette  loi,  ils  font  observer  que  les  œuvres  des  compositeurs  de  musique  en 
contiennent  d'innombrables  applications.  Mais  ces  œuvres  violent  aussi  la  loi  en  question; 
celle-ci  paraît  être  le  résultat  d'un  malentendu  consistant  à  confondre  la  cause  avec  \ effet. 
et  il  semble  qu'on  doive  dire,  non  pas  :  Tel  accord  se  place  au  temps  fort  parce  qu'il  est 
dissonant,  mais  bien  :  Tel  accord  nous  procure  la  sensation  de  dissonance  parce  qu'il  est 
placé  au  temps  fort. 

La  dissonance  d'un  accord  n'est  pas  dune  autre  essence  que  celle  dune  phrase  niéln- 
dique,  car,  en  mélodie  comme  en  harmonie,  la  dissonance  est  toujours  la  conséquence 
du  mélange  de  notes  appartenant  à  des  échelles  différentes;  on  pourrait  donc  étudier 
simultanément  la  dissonance  de  la  mélodie  et  celle  de  l'harmonie;  toutefois,  pour  plus  de 
clarté,  nous  les  examinerons  successivement. 

189.  Place  de  la  dissonance  en  mélodie.  —  Dans  le  langage  musical,  de  même  que  dans 
le  langage  littéraire,  tous  les  mots  n'ont  pas  la  môme  importance  :  certains  sont  princi- 
paux, les  autres  secondaires.  Supposons  que,  dans  une  circonstance  critique  pour  l'exis- 
tence d'une  nation,  un  orateur  influent  parle  au  peuple  de  la  capitale,  lui  disant  ce  qu'il 
faut  faire,  et  pourquoi  il  faut  le  faire:  une  heure  après,  la  parole  du  grand  orateur  aura 
été  transmise  aux  quatre  coins  du  pays;  le  résumé  télégraphié  pourra  être  dépourvu  de 
toutes  les  beautés  littéraires  et  de  tous  les  mouvements  d'éloquence  du  discours  original: 
la  pensée  du  grand  orateur  et  les  conseils  qu'il  donne  à  ses  concitoyens  n'en  seront  pas 
moins  connus  de  tous  :  il  existe  donc  des  mots  principaux  ('1. 

Il  en  va  de  même  en  dessin  :  tel  paysage,  formé  de  lignes  innombrables,  a  été  exécuté 
d'après  une  esquisse  qui  ne  comportait  qu'un  petit  nombre  de  lignes,  et  cependant  raiipe- 
lait  déjà  le  site  représenté  :  il  y  a  donc  des  lignes  principales. 

De  même,  en  musique,  il  existe  des  notes  principales  et  des  notes  secondaires.  Lorsqui- 
ces  notes  principales  (qui  à  elles  seules  formeraient  pour  ainsi  dire  l'esquisse  du  dessin 
musical)  appartiennent  à  une  même  échelle,  le  dessin  est  consonant  ;  il  est  dissonant  dans 
le  cas  contraire.  Ouant  aux  notes  secondaires,  elles  sont,  à  ce  point  de  vue,  sans  aucunr 
influence. 

190.  A  titre  d'exemple,  considérons  les  récitatifs  A  cl  B  ci-dessous,  composés  presque 

I  '  )  Ceci  ne  siTait  pas  exact  pour  ciTtaines  œuvres  littéraires  avec  chatoiement  d'épitliètcs  rares  et  île  rimes 
|irécicuses,  nu  pour  certaines  œuvres  musicales  avec  sonorités  savantes  et  écriture  très  étudiée;  certaines  productions 
iliiiis  lesquelles  le  souci  de  la  fnrnu'  a  dominé  celui  du  fond,  relèvent  d'un  art  tout  spécial,  pratiqué  seulement  par 
quelques  initiés,  et  se  refusent  absolument  à  tout  résumé  comme  à  toute  défoniiation  ou  abréviation. 

Mais  dès  que  l'œuvre,  musicale  ou  littéraire,  présente  un  sens,  il  s'y  Irouvi'  des  mots  secondaires  et  des  noils 
prineipaux. 
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exactement  des  mêmes  notes  prige^  avec  les  mêmes  valeurs,  mais  profondémeni  diffcr.'nis, 
malgré  leur  apparente  similitude. 

Fi-.   121. 
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A      mon  à_me  ra  .  vi  .  e 


et     dLamour    en.i  .    vré_  e 


On  peut  considérer  ces  deux  dessins  comme  ayant  respectivement  pour  esquisse 
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Les  récitatifs  A  et  B  sont  écrits  tous  deux  en  do  majeur,  et  la  plupart  de  leurs  notes 
appartiennent  à  l'échelle  tonique;  ils  comprennent  aussi  quelques  notes  étrangères  à  cette 
cchelle  et  telles  que  le  fa  de  «  ravie  »  et  le  fa  de  «  enivrée  »,  lesquels  appartiennent  à 
réclielle  dominée.  Mais,  dans  la  version  A,  ces  notes  étrangères  n"ont  qu'un  rôle  secondaire 
de  liaison,  elles  n'existent  pas  dans  l'esquisse  a  et  la  phrase  est  consonante. 

Dans  la  version  B,  au  contraire,  ces  notes  étrangères  à  l'échelle  du  ton  ont  passé  aux 
temps  forts,  elles  sont  devenues  principales,  et  l'esquisse  b  réunit  des  notes  provenant  de 
deux  échelles  différentes  T  et  A  :  d'où  la  dissonance.  Ces  notes  principales,  étrangères  à 
léclielle  d'où  proviennent  la  plupart  des  notes  de  la  phrase  musicale,  sont  dénommées, 
dans  les  Traités  d'harmonie,  tantôt  note  d'appogiature,  tantôt  appogiature expressii'c,  etc. 
Peut-être  ces  Ouvrages  ne  montrent-ils  pas  toujours  bien  nettement  que  ces  notes  ont,  en 
mélodie,  un  rôle  analogue  à  celui  que  jouent,  en  harmonie,  les  notes  dissonantes  des 
accords. 

191.  Place  de  la  dissonance  en  liarnionie.  —  Ce  cas  est  ahsolument  semblahle  au 
précédent. 

Considérons  encore  les  récitatifs  A  et  B,  et  supposons  qu'ils  soient  accompagnés  unifor- 
mément par  l'accord  que  forme  l'échelle  T,  c'est-à-dire  par  l'accord  tonique,  complet  ou 
incomplet,  plaqué  ou  brisé,  dans  une  position  serrée  ou  large,  et  dans  un  état  direct  ou 
renversé. 

.associé  à  cet  accord,  le/«  du  mot  «  ravie  »  fera  dissonance,  aussi  bien  dans  l'exemple  A 
que  dans  l'exemple  B:  mais,  tandis  que  la  dissonance  de  B,  placée  au  temps  fort,  sera  très 
sensible,  celle  de  A,  placée  au  temps  faible,  sera  de  faible  effet  et  pourra  être  beaucoup 
moins  remarquée.  C'est  ainsi  que,  si  l'on  joue  successivement  à  un  même  auditeur,  d'abord 
la  version  B,  puis  la  version  A;  toutes  deux  accomijagiiées  de  l'accord  </o  mi  sol,  l'auditeur 
ne  pourra  manquer  de  remarquer  que  la  dissonance  de  la  deuxième  mesure  de  B  n'existe 
plus  dans  la  version  A;  tandis  que  si  on  lui  joue,  d'abord  la  version  A,  puis  une  version  A' 
ne  ditrérant  de  A  qu'en  ce  que  le  fa  de  «  ravie  »  a  été  remplacé  par  l'une  des  notes  do, 
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mi.  sol.  il  ne  remarquera  peut-être  pas  la  disparition  de  la  dissonance  :  c"est  iju'en  effet  A 
et  A'  admettent  une  même  esquisse  consonante  a,  tandis  que  A  et  B  correspondent  à  deux 
esquisses  très  différentes  a  et  />,  l'une  consonante,  l'autre  dissonante  ('). 

192.  En  résumé,  comme  le  principal  charme  de  la  dissonance  consiste  à  appeler  la 
résolution  qu'ellf  a  rendue  nécessaire,  on  peut  dire  que  le  compositeur  place  la  dissonance 
au  temps  fort  quand  il  se  propose,  instinctivement  ou  sciemment,  de  donner  la  sensation 
d'échelles  mélangées,  et  par  suite  de  faire  désirer  la  note  ou  l'accord  de  résolution. 

Dans  les  autres  circonstances,  les  dissonances  ont  un  rôle  esthétique  beaucoup  moins 
important;  souvent  elles  ne  servent  qu'à  former  transition  en  reliant  entre  elles  les 
harmonies  successives;  dans  ce  cas,  le  compositeur  les  conçoit  et  les  place  sur  un  temps 
quelconque  de  la  mesure;  quant  à  l'auditeur,  il  les  remarque  peu  ou  point. 

(  '  )  C'est  ainsi  que,  quand  on  examine  avec  soin  certains  passages  dus  à  des  compositeuis  connus  pour  n'user  que  fort 
peu  de  la  dissonance,  on  trouve  parfois  aux  temps  fail)les  certains  accords  dont  on  n'avait  jamais  remarqué  la  disso- 
nance, et  qui,  placés  aux  temps  forts,  eussent  été  d'une  dureté  extrêmement  sensible.  Un  des  cas  les  plus  fréquents  est 
celui  où  rtiiirmonie  des  parties  basses  réalise  l'acconl  de  septième  de  dominante  sol  si  ré  fa,  alors  que  le  dessus 
chante  la  gamme  chromatique,  pruduisaiit  ainsi  \ini!  série  de  heurts  tels  que  si  ,«:-,  ré  ;'eh,  fa  fa^,  etc. 
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DISSONANCE. 


CHAPITRE  YI. 

RÉSOLUTION  DE  LA  DISSONANCE. 


ARTICLE  I. 


Règle  de  l'Ecole. 


193.  La  règle  de  l'École  relative  à  la  résolution  des  dissonances  était  autrefois  très 
stricte;  la  note  dissonante,  ou  note  à  marche  contrainte,  devait  se  résoudre  en  descendant 
d'un  degré. 

Dans  les  Traités  plus  modernes,  cette  règle  a  perdu  de  sa  rigueui-.  C'est  ainsi  que  Reber 
{Traité  d'harmonie,  p.  72  et  suiv.),  tout  en  qualifiant  les  résolutions  de  naturelles  ou 
A'e.vceptionnelles  suivant  que  la  note  dissonante  descend  d'un  degré  ou  suit  une  autre 
marche,  reconnaît  que  ces  dénominations  «  peuvent  parfois  paraître  impropres  ou 
contestables  en  ce  que,  dans  certains  cas,  certaines  résolutions  exceptionnelles  sont  plus 
usitées  que  la  résolution  naturelle  elle-même  ». 

Les  ejcceptions  que  prévoit  Reber  consistent  en  ce  que  la  note  dissonante,  au  lieu  de 
descendre  d'un  degré,  peut  monter  ou  descendre  chromatiquement,  ou  encore  rester  sur 
place,  soit  telle  quelle,  soit  en  se  transformant  enharmoniquement;  enfin  Reber  signale 
la  possibilité  de  marches  autres  que  les  précédentes,  et  les  désigne  sous  le  nom  de  licences. 
Parmi  les  marches  par  degrés  conjoints,  la  seule  que  Reber  ne  classe  pas  expressément  au 
nombre  des  exceptions  prévues  (et  qui,  par  suite,  doit  être  rangée  dans  la  catégorie  des 
licences),  c'est  celle  qui  consisterait  à  faire  monter  la  note  dissonante  d'un  degré  comme 
dans  l'exemple  suivant  : 
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Un  voit  que  cette  marclus  birn  ([ue  diamétralemi'nt  opposée  à  la  marche  dite  naturelle, 
n'a  rien  qui  choque  l'oreille. 

11  n'existe  donc  pas  de  notes  dont  la  marche  soit  contrainte,  et  les  résolutions  ne  peuvent 
être  soumises  à  aucune  règle  explicite  <  '  i. 


(  '  )  Un  harmoniste  qui  voudrait  indiquer  aux  musiciuns  la  niarclie  à  faire  suivre  à  la  note  dissonante,  commettrait 
la  même  erreur  qu'un  grammairien  traitant  d'une  question  quelconque,  par  i-xi'mple  de  la  ponctuation,  et  qui  prétendrait 
indiquer  aux  littérateurs  comment,  après  une  virgule,  ils  iloiveut  poursuivre  leur  phrase  :  cette  question  ne  concerne 
pas  1(!  gi-immairien.  Le  musicien,  comme  le  littérateur,  ue  doit  prendre  la  plume  que  s'il  a  quelque  pensée  à  exprimer,  et 
la  façon  dont  il  finit  sa  phrase,  ou  dont  il  résout  sa  dissonance,  dépend  surtout  de  ce  qu'il  a  à  dire  ou  de  ce  que 
l'inspiration  lui  suggère.  Cependant  les  musiciens  ont  parfois  consenti  à  modilier  l'expression  de  leur  pensée,  lorsqu'elle 
n'était  pas  conforme  à  la  règle  de  l'École. 'Voyez,  par  exemple,  FÉxis,  Traité  il' Harmnnie,  p,  3g.  accord  sol  si  ré  fa  : 
lors(|ue  les  quatre  voix  ne  se  présent("nt  pas  dans  di'S  conditions  permettant  irap)illi|iicr  la  n'frle.  l'auteur  du  Trailé 
conseille  de  renoncer  purement  et  simplement  à  faire  entendre  la  note  ré. 
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194.  Si  les  résolutions  sont  réellement  libres,  on  doit  pouvoir  vérifier  qu'un  même 
accord,  so/ «■/■(?  /r/ par  exemple  (' ),  i)eut  résoudre  sur  une  échelle  quelconque;  ou  bien 
encore  les  douze  accords  présentant  la  même  série  d'intervalles  que  sol  xi  ré  fa,  et  ayant 
pour  base,  soit  sol,  soit  toute  autre  note  de  la  gamme  chromatique,  doivent  pouvoir 
résoudre  tous  sur  un  même  accord  parfait,  par  exemple  sur  celui  de  do  majeur. 

Or,  ces  deux  vérifications,  équivalentes  l'une  à  l'autre,  réussissent  également.  La  srcomle 
(qui  peut  s'écrire  avec  moins  d'accidents  que  la  première)  est  donnée  ci-après  (voir 
Enharmonie,  Jig.  2^7  du  n"  369). 


ARTICLE  II.        Théorie  proposée. 

195.  Cependant  les  sensations  que  procurent  les  résolutions  présentent  entre  elles  une 
assez  grande  analogie,  qui  ne  peut  être  purement  fortuite.  Ces  phénomènes  musicaux, 
que  nous  nommons  résolutions,  doivent  donc  satisfaire  à  une  condition  uniforme  motivant 
leur  analogie. 

Pour  trouver  ce  qui  fait  le  caractère  commun  à  toutes  les  résolutions,  écoutons  celles 
que  le  hasard  nous  suggère  au  cours  de  la  composition  ;  nous  remarquerons  que  leur 
analogie  tient  à  la  cause  suivante,  facile  à  deviner,  après  les  explications  déjà  données 
dans  ce  qui  précède.  Le  musicien  aime  à  la  fois  la  variété  et  Vanité  tonale:  quand  l'amour 
de  la  variété  l'a  conduit  à  la  dissonance,  le  besoin  d'unité  et  d'ordre  tonal  se  faisant  sentir 
à  son  tour,  provoque  la  résolution. 

Pendant  la  consonance,  on  employait  les  notes  par  échelles  successives,  et  non  en  les 
fusionnant:  la  dissonance  troublant  ce  bel  ordre,  mélange  au  contraire  les  échelles,  et  c'est 
d'elle  qu'on  pourrait  dire  à  bon  droit  : 

('.liez  elle  un  Ijcau  «lésonlre  csl  un  ell'ot  do  l'nri. 

La  sensation  caractéristique  de  la  dissonance  résulte  de  celle  complexité  apportée  à 
l'édifice  harmonique.  La  résolution  met  fin  à  cette  sensation  de  mélange,  et  procure  au 
contraire  une  sensation  d'ordre  remis  dans  le  «  beau  désordre  »  que  constituait  la  disso- 
nance; elle  consiste  donc  en  un  reclassement  des  notes  par  échelles.  Si  cette  remise  en 
ordre  est  faite  d'un  seul  coup,  la  résolution  est  complète;  si  elle  est  faite  en  plusieurs  fois, 
chacune  des  successions  qui  ne  rétablit  l'ordre  que  partiellement  pourrait  être  dénommée 
résolution  partielle.  Ainsi,  dans  la  figure  suivante,  supposée  écrite  en  do,  la  résolution 
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n°  I  remplace  un  accord  trissonant  par  un  accord  bissonanl,  et  la  résolution  n"  2  remplace 
un  accord  altéré  par  un  accord  dissonant  naturel  :  ces  résolutions  ne  sont  donc  que  par- 
tielles, puisqu'elles  ne  reclassent  pas  les  sons  par  échelles,  et  se  bornent  à  diminuer 
l'ordre  de  complexité  de  la  dissonance.  .4u  contraire,  les  n"'  3  et  4  sont  des  résolutions 
complètes,  car,  dans  ces  deux  cas,  l'accord  dissonant  forme  du  mélange  des  échelles 
dominante  et  dominée  se  résout  totalement,  savoir  :  an  n"  3  sur  l'échelle  dominante,  et 
au  n°  4  sur  l'échelle  tonique. 


(')  Ktant  spécilîé,  Ijioii  oiiteiulii,  (luil  s'a^i'  'i^'i  ""ii  pas  unu]u>'iii('iit  do  sol  si  id  fa  accnnl  i\k  septième  de  ilomi- 
nanti;  du  ton  de  do.  mais  aussi  de  tous  ses  accords  };etopliones,  c'ost-à-dii'o  formés  de  sons  sensiblement  identiques. 
Nous  verrons  d'ailleurs  plus  loin  {Enharmonie.  n°  388)  que,  d'une  façon  générale,  toute  combinaison  de  sons  disso- 
nants est  snsei'plililc/  di'  ri'sundi-e  snr  nn  i|iiilc(in(|ni'  dos  •>4  accords  parfails  existant  on  musique  tempérée. 
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196.  /{c/na/f/i/cs  sur  les  résolutions  complète::.  —  Les  exemi)les  n°'  3  et  4  de  la  figure 
précédente  se  rapportent  au.\  cas  les  plus  fréquents  comme  aussi  les  plus  simples  :  réso- 
lutions complètes  de  bissonants.  Les  schémas  ci-après,  analogues  à  ceu.x  qui  ont  déjà  été 
expliqués  (n°  184),  représentent  respectivement,  pour  ces  deux  cas,  les  trois  phases 
successives  du  phénomène.  Au  point  de  vue  du  mécanisme  de  la  résolution,  la  différence 
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entre  les  cas  3  et  4  consiste  en  ce  que,  dans  le  cas  n"  3,  la  résolution  se  fait  sur  l'une  des 
deux  échelles  A  et  B  ayant  servi  à  constituer  le  dissonant,  tandis  que,  dans  le  cas  n"  4,  elle 

se  fait  sur  une  troisième  échelle  C  i  '  ). 

197.  Ilcmar(jue  sur  les  résolutions  incomplètes.  —  Quand  l'accord  dissonant  est  très 
complexe,  les  sons  dont  il  se  compose  ne  se  reclassent  pas  toujours  d'un  seul  coup,  et, 
avant  de  revenir  à  la  consonance,  on  peut  ne  praticjuer  tout  d'ahord  qu'une  résolution 
incomplète.  Par  e.Yemple,  entre  un  accord  altéré  et  sa  résolution  dèFinitive,  on  fera  parfois 
entendre  l'accord  redressé,  c'est-à-dire  le  dissonant  naturel  d'où  l'accord  à  résoudre 
dérive  par  altération.  Si  l'on  fait  usage  de  l'accord  redressé,  ce  n'est  point  parce  que  ia 
présence  de  la  note  altérée  rendrait  la  résolution  difficile;  celte  note,  en  effet,  est  généra- 
lement introduite  par  un  accord  de  septième  diminuée  ou  accord  neutre,  et  l'on  verra 
plus  loin  {Enharmonie,  n"  335)  que  les  accords  de  ce  type  sont  susceptibles  de  résoudre 
de  toutes  les  façons  possibles  :  la  note  altérée  ne  peut  donc  donner  lieu  à  aucune  diffi- 
culté. Mais  l'accord  redressé,  employé  comme  intermédiaire,  peut  être  utile  pour  établir 
une  parenté  suffisamment  évidente  entre  les  différenls  assemblages  harmoniques  qui  se 
succèdent  (-). 

198.  -\ota.  —  Les  Traités  d'harmonie  citent  souvent,  pour  un  même  accord  dissonant, 
diverses  résolutions  dont  il  est  susceptible.  Ces  citations  sont  généralement  fort  incom- 
plètes. Le  lecteur  trouvera  facilement  toutes  les  solutions  possibles  en  procédant  métho- 
diquement ainsi  qu'il  est  indique  dans  le  présent  Essai  pour  certains  cas  particuliers 
(voir  Enharmonie.  Etude  de  l'accord  343.  n"  339;  de  l'accord  333,  n"3ol;  et  de  l'accord  44, 
n"  375:  ou  bien  voir  ci-après,  article  IV,  Remarques  sur  la  résolution  de  l'accord  de  septième 
de  dominante,  n"  205). 


(')  Cnmpaniiil  cos  doux  riisoliitinris  piitii'  plies,  on  riMiian|iii!ra  i|ui!  U\  pn'miènr  coniliiit  à  la  (luniinaiito,  sur  lai|iii'lli' 
on  ne  peut  faire  (lu'une  i-adi-nee  (ou  repos  j  provisoire,  avec  olili^atinn  de  repai'tir  bientôt,  tatulis  que  la  seeoiidfî 
conduit  à  la  loni([ue.  sur  laipielle  nu  peut  faire  une  eadence  délinitivo.  La  résolution  n"  ^  présente  done  ce  caraetère 
paitieuliei-  de  procurer  non  seuleuieut  la  sensation  A'oidre  succéilant  au  désordre,  mais  aussi  celle  do  repos  sucei'- 
dant  au  motaement.  Les  résolutions  do  ce  p'ari'.  i|n'iHi  |iijiirrail  ajipilrr  rcsn/ii/ions  Ioniques,  sont  celles  que  Ion 
exécute  i|nand  on  fait  ce  que  nous  étudierons  plus  loin  si]ii>  le  nom  ilr  ralliiclienwnts ;  et  nous  verrons  que,  en 
rai.son  d"  leur  dcuible  caractère,  elles  ont  drt  être  considéréiis  comme  les  rcsn/iiliiiiis  //ar  excellence  par  les  prerrriers 
théoriciens  ayant  écrit  sur  la  matièr'c  (voir  Baltackemenls,  w"  .IIS  et  sui\   ) 

(')   yolr  Je  renvoi  du  ii°  186. 
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ARTICLE  III.        Origine  probable  de  la  règle  de  l'École. 

199.  On  a  vu  plus  haut  que.  d'après  la  lèyle  de  l'Ecole,  la  note  dissonante  devrait 
l'ésoudre  en  descendant  d'un  degré.  Beaucoup  de  théoriciens  énoncent  aussi  une  seconde 
règle,  également  avancée  sans  démonstration,  et  d'après  laijuelle  la  sous-tonique  mon- 
terait dans  certains  cas  à  la  tonique. 

Ces  lois  sont  certainement  fausses,  puisque,  comme  on  Ta  vu  plus  haut,  (ui  peut  les 
violer  sans  ofTenser  le  goût;  cependant  elles  ont  été  réputées  vraies  par  un  grand  nombre 
d'esprits  distingués.  Cette  contradiction  nous  montre  qu'il  doit  exister  dans  le  problème 
une  donnée  dont  il  n'a  pas  encore  été  tenu  compte. 

200.  Il  en  est  d'ailleurs  souvent  ainsi,  et  quand  un  esprit  juste  tire  de  faits  exacts  des 
conclusions  fausses,  cela  tient  généralement  à  ce  que  le  problème  comporte  certaines 
données  qui  lui  sont  inconnues. 

.iinsi,  de  ce  que  le  Soleil  semble  décrire  une  courlie  dans  le  ciel,  les  anciens  concluaient 
qu'il  tourne  autour  de  la  Terre  :  c'est  qii'ils  ignoraient  le  mouvement  de  rotation  propre  à 
notre  globe.  De  même  l'enfant  qui  aperçoit  l'image  de  la  Lune  dans  l'eau  d'un  baquet  se 
figure  que  la  Lune  est  dans  le  baquet  :  c'est  qu'il  ignore  la  réflexion  des  ondes  lumineuses. 

Donc,  philosophiquement,  il  y  a  toujours  intérêt  à  chercher  la  cause  des  erreurs  que 
l'on  remarque,  et,  pratiquement,  l'intérêt  est  également  très  grand,  car,  pour  convaincre 
quelqu'un  de  son  erreur,  il  ne  suffit  pas  toujours  de  la  lui  signaler;  il  faut  souvent  lui 
expliquer  pourquoi  et  comment  il  a  été  conduit  à  la  commettre;  ainsi,  dans  le  cas  de 
l'exemple  que  nous  citions  plus  haut,  si  l'enfant  qui  a  vu  la  Lune  dans  un  baquet  supplie 
son  père  de  la  lui  donner,  il  ne  suffira  pas  que  le  père  réponde  que  la  Lune  n'est  pas  dans 
le  baquet;  l'enfant  considérerait  cette  réponse  comme  un  artifice  purement  dilatoire  et  ne 
serait  nullement  convaincu  :  il  sait  bien  que  la  Lune  est  dans  le  baquet  puisqu'il  l'y  voit! 
Pour  convaincre  son  fils,  le  père  devra,  par  exemple,  prendre  la  peine  d'interposer  son 
chapeau  sur  le  trajet  des  rayons  lumineux,  et  de  montrer  à  l'enfant  que  tout  écran  fait 
disparaître  la  Lune  du  baquet  ;  ou  encore  il  enflammera  une  allumette,  et  l'enfant  verra 
que  celle-ci,  bien  qu'étant,  à  n'en  pas  douter,  dans  la  main  de  son  père,  parait,  comme  la 
Lune,  être  au  fond  du  baquet. 

201.  Dans  le  cas  des  résolutions,  le  phénomène  dont  il  semble  que  les  théoriciens 
n'aient  pas  tenu  compte,  est  celui  qui  sera  défini  et  étudié  ci-après  (5"  Partie)  sous  le  nom 
de  raitacliement.  Pour  chercher  les  lois  des  résolutions,  il  faut  étudier  les  dissonants  tels 
qu'ils  se  produisent  dans  le  mouvement  musical  de  la  composition;  or  il  arrive  souvent 
qu'au  lieu  d'opérer  ainsi,  le  théoricien  prend  un  dissonant,  au  repos  pour  ainsi  dire,  et 
isolé  de  toute  idée  musicale;  examinant  cet  accord  dans  le  silence  du  cabinet,  il  est  tout 
naturellement  sollicité  à  le  faire  suivre  de  ce  que  nous  avons  appelé  plus  haut  {voir  le 
renvoi  du  n°  19(j)  une  résolution  tonique,  et  cette  résolution  lui  paraît  être  la  résolution 
par  excellence,  puisque  le  passage  du  dissonant  à  l'accord  parfait  tonique  lui  procure  la 
double  sensation  d'ordre  succédant  au  désordre  (retour  à  la  consonance)  et  de  repos 
succédant  à  l'agitation  (cadence  finale  sur  l'accord  tonique). 

Mais,  ainsi  que  nous  le  dirons  plus  loin  ('),  ce  que  le  théoricien  exécute  ainsi,  ce  n'est 
pas  une  résolution,  c'est  un  rattachement. 

Tel  est  vraisemblablement  le  malentendu  par  suite  duquel  a  été  formulée  la  règle  de 
l'École.  Or  cette  règle,  que  les  harmonistes  d'ailleurs  présentent,  non  comme  une  règle 
logique,  susceptible  d'une  démonstration  rigoureuse,  mais  bien  comme  une  loi  empiritiue 
révélée  par  l'observation,  cette  pseudo-loi  qu'on  peut  si  facilement  éluder  dans  les  réso- 
lutions, c'est  précisément  la  loi  même  suivant  laquelle  se  font  les  rattachements;  et, 

(')   \'nir  j"  l'iiitic,  Jtatlachemeiits.  n"-  3I>>  rt  .■iiiiv. 
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considérée  comme  telle,  ce  n'est  plus  une  simple  règle  empirique,  c'est  une  loi  logique 
dont  la  démonstration  rationnelle  sera  donnée  plus  loin. 

Cette  question  ne  pourra  être  traitée  complètement  qu'après  l'étude  des  rattachements: 
mais  il  était  intéressant  de  signaler  dès  à  présent  que  les  deu.x  pseudo-lois,  bien  que  non 
justifiées,  doivent  conduire  souvent  au  même  résultat  que  la  règle  véritable,  notamment 
dans  le  cas  le  plus  important,  celui  des  résolutions  toniques  qui  ont  lieu  si  fréquemment 
auK  cadences  terminant  les  phrases  musicales. 

Il  e.xiste,  il  est  vrai,  dans  l'œuvre  des  maîtres,  beaucoup  d'exemples  de  resolutions 
incontestablement  belles,  bien  que  nullement  conformes  aux  deux  pseudo-lois.  Mais  les 
théoriciens,  ayant  imaginé  de  les  dénommer  résolutions  exceptionnelles,  ont  pu  ainsi  les 
classer  à  part  et  reconnaître  leur  existence  sans  avoir  à  en  pénétrer  le  mécanisme. 


ARTICLE  IV.  —  Remarques  sur  la  résolution  de  l'accord  de  septième  de  dominante. 

202.  On  sait  que  quand  un  corps  élastique,  tel  qu'une  corde  de  violon  ou  la  colonne 
d'air  occupant  l'intérieur  d'une  tlùte,  entre  en  vibration,  ce  corps  est  susceptible  d'émettre 
simultanément  plusieurs  sons.  Le  plus  grave  de  tous,  appelé  son  fondamental,  est  celui 
que  produit  le  corps  élastique  vibrant  dans  son  entier;  mais,  si  en  même  temps  le  corps 
vibre  en  se  subdivisant  en  deux  moitiés,  chaque  moitié  vibre  deux  fois  plus  vite  et  donne 
par  suite  l'octave  du  son  fondamental;  s'il  se  subdivise  aussi  en  trois  tiers,  ou  en  quatre 
quarts,  ou  ...  etc.,  chaque  tiers,  ou  quart,  ou  ...  etc.  vibre  respectivement  trois,  ou  quatre, 
ou  ...  etc.  fois  plus  vite,  et  donne  par  conséquent  la  quinte  octaviée  du  son  fondamental, 
ou  sa  double  octave,  ou  ...  etc.  Eu  résumé,  si  la  fréquence  du  son  fondamental  est  repré- 
sentée par  N=ri,  les  fréquences  des  sons  concomitants,  appelés  sons  l>arnioniques,  sont 
représentées  par 

\  =  2,        X  =  3,         N  =  4,         N  =  5.         N  =  (i,         X  =  ;.         N  =  s 

Toutes  ces  notes  provenant  de  vibrations  simultanées  forment  des  accords  tels  par 
exemple  que  l'accord 

N:  15/6/7 

et  ces  accords  peuvent  être  dits  naturels,  en  ce  sens  qu'ils  se  produisent  naturellement, 
conformément  aux  lois  mécaniques  de  l'élasticité.  D'autre  part,  il  est  facile  de  voir  que 
tout  accord  de  septième  de  dominante,  tel  que 

sut    si     rc    fa, 
répond  à  la  formule 

N:    i    Vti,7i- 

N'égligeant  la  différence  entre  cette  formule  et  la  précédente,  certains  théoriciens  ont 
cru  pouvoir  affirmer  que  l'accord  de  septième  de  dominante  n'était  autre  que  l'accord 

N  :    1,3    (i    ;. 

que,  par  suite,  il  existait  par  lui-même  au  même  titre  que  l'accord  parfait 

N:4;'/6, 

puisqu'il  se  trouve  lui  aussi  dans  la  nature,  étant  fourni,  de  même  que  l'accord  parfait, 
par  la  vibration  naturelle  des  corps  sonores:  et  c'est  à  cette  origine  remarquable  qu'ils 
ont  attribué  le  rôle  important  que  joue  en  harmonie  l'accord  de  septième  de  dominante,  et 
la  propriété  ({u'il  possède  de  pouvoir  être  attaqué  sans  préparation. 

203.  11  est  intéressant  de  rcnianjuer,  non  seulement  que  ces  opinions  sont  erronées, 
mais  même  que,  si  le  point  de  de[)art  accepté  par  ces  théoriciens  avait  été  exact,  ils  eussent 
du  aboutir  à  des  conclusions  toutes  différentes  de  colles  qu'on  admet  généralement. 
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Il  est  bien  vrai  que  l'accord  île  septième  de  dominante  est  an  nombre  des  dissonants 
qui  n'exigent  pas  de  préparation,  mais  c'est  au.x  motifs  indiqués  plus  haut  (n°  lo't),  et 
non  à  son  origine  soi-disant  naturelle,  que  l'accord  en  question  doit  cette  propriété. 

S'il  était  vrai  que  l'accord  de  septième  de  dominante  eût  pour  formule 

N  :   i/-3;'li/: 

et  nous  fût  fourni  par  le  corps  sonore,  ce  ne  serait  point  une  raison  [lour  que  cet  accord 
eût  un  rôle  prépondérant  en  harmonie. 

Tout  corps  élastique  effectuant  des  oscillations  régies  par  les  lois  de  la  .Mécanique  peut 
exécuter  simultanément  de  nombreuses  vibrations  concomitantes.  Celles-ci  forment  des 
groupes  de  simplicité  décroissante,  dont  les  premiers  seuls  correspondent  à  des  combi- 
naisons usitées  en  musique;  et  il  ne  suffît  pas  qu'une  combinaison  soit  possible  mécani- 
quement pour  qu'elle  soit  belle  musicalement:  par  exemple,  le  corps  élastique  forme, 
entre  autres  combinaisons,  celle  des  vibrations  7,  11  et  i3  fois  plus  rapides  que  la 
vibration  fondamentale;  cependant  l'accord 

N  :  7/ m/ 1:5, 

bien  qu'étant  lui  aussi  dans  la  nature,  n'a  aucun  rôle  en  harmonie. 

Au  surplus,  il  est  facile  de  s'assurer,  à  l'aide  d'un  instrument  tel  qu'un  violon  ou  un 
violoncelle,  que  l'accord  de  septième  de  dominante  a  pour  formule  non  pas 

N  :  .1/5/6/7. 


mais  bien 


N:  4/"'/6; 


la  différence  entre  les  sons  7  et  7^  est  très  perceptible,  puisqu'elle  correspond  à  l'inter- 
valle musical  ^-^  —  ^4  '  Qui  est  supérieur  au  comma  vulgaire  '—{')■ 

7  OJ  ^  »S(> 

Enfin,  si  l'accord  sol  si  ré  fa  avait  pour  formule 

N:  .l/:-./6/7, 

c'est  dans  le  ton  majeur  de  .ço/=  4  qu'il  aurait  tendance  à  résoudre,  ainsi  (jue  cela  résul- 
tera de  considérations  exposées  ci-après  dans  la  y'  Partie,  Raitachenients.  Or  les  théori- 
ciens ayant  émis  les  opinions  faisant  l'objet  de  la  présente  critique  ne  manquent  pas 
d'affirmer  que  l'accord  sol  si  ré  fa  ne  peut  faire  de  résolution  régulière  que  sur  do  =  5 1,  et 
non  sur  .w/r=4. 

204.  Nous  verrons  plus  loin  (-)  la  raison  pour  laquelle  cette  résolution  de  l'accord 
sol  si  ré  fa  sur  do  est  considérée  par  tant  d'auteurs  comme  seule  régulière. 

Mais  nous  pouvons  dès  à  présent  constater  que  le  dissonant  dont  il  s'agit  peut  résoudre 
de  toutes  les  façons  possibles,  c'est-à-dire  sur  tous  les  accords  parfaits  existant  dans  la 
musique  tempérée,  et  que,  parmi  ces  i!\  résolutions,  plusieurs  pourraient  être  dénommées 
régulières  par  les  harmonistes,  puisqu'elles  sont  sijsceptibles  de  s'exécuter  conformément 
aux  pseudo-lois  rapportées  plus  haut.  Établissons  successivement  ces  deux  points. 

205.  Los  quatre  notes  de  l'accord  sol  si  ré  fa,  appartenant  au  ton  de  do  majeur  normal, 
appartiennent  aussi  par  conséquent  aux  trois  autres  tons  du  champ  néant  ( ')  savoir  : 

sol  majeur  pseudique; 
ré  mineur  pseudique  ; 
la  mineur  normal. 

(  '  )  Cette  véi'ilication  su  fait  en  mcsurunt  les  L  des  notes,  l'esl-à-ilire  les  longueurs  vibrantes,  et  eu  se  rappelant 
ipie  les  N  ne  sont  autre  chose  que  les  inverses  des  L.  Pour  que  rexpiirienoc  soit  prohaute,  il  est  nécessaire  de 
s'assurer  au  préalal)lu  que  la  corde  sur  hKiuello  on  la  fait  est  juste,  c'est-à-dire,  par  exemple,  fournit  la  quinte  du 
sa  note  fondamentale  quand  on  la  raccourcit  dans  le  rapport  de  i  k  i. 

(  •■  )  Voir  Dissonance,  n"  208  et  Rattackements,  w  'iOi). 

(  ')   Ainsi  ([u'à  certains  de  leurs  linnintuniiiucs. 
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Le  dissonant  considéré  peut  donc  être  employé  dans  ces  trois  tonalités,  ainsi  que  le 
montrent  les  exemples  ci-après  : 

Fig.  13(1. 
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Les  quatre  tons  que  nous  venons  de  considérer  sont  évidemment  les  seuls  tons  anciens 
possédant  l'accord  sol  si  n-  fa.  Mais  cet  accord  peut  aussi  appartenir  à  des  tons  modernes. 
Pour  trouver  avec  certitude  tous  les  tons  dans  lesquels  l'accord  sol  si  ré  fa  peut  être 
•employé  sans  altération,  il  est  commode  de  procéder  méthodiquement  ainsi  qu'il  est 
indiqué  par  ailleurs  (  '  ). 

On  trouve  ainsi  que  l'accord  sol  si  ré  fa  lui-même  appartient  aux  dix  premiers  tons 
indiqués  dans  le  Tableau  suivant  (dont  quatre  anciens  déjà  rencontrés,  et  six  modernes, 
homotoniques  aux  précédents),  et  que  l'accord  gétophone  (')  sol  do  }  ré  fa  appartient  au 
onzième  Ion  du  même  Tableau. 

:\[.HlfS.  Genres. 

majeur normal 

«  orné 

mineur orné 

»  alternant 

majeur alternant 

«  pseudique 

mineur pseudique 

»  alternant 

majeur alternant 

mineur                          normal 
majeur orné 
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{')  Notamment  i  laide  d'une  cliei'che  (voir  Eiiliaiinonie,  n»  339,  ligure  31-). 
C)  Terme  défini  à  Enharmonie,  n"  325. 
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Le  dissonant  considéré  peut  donc  résoudre  sur  l'une  quelconque  des  trois  échelles 
constitutives  A,  T,  D  de  ces  onze  gammes. 

Si  maintenant  on  considère  l'accord  sol  si  ré  fa  comme  identique  ou  gctopiione,  non 
plus  à  un  accord  naturel,  mais  à  un  accord  altéré,  on  jieut,  ainsi  qu'il  est  indiqué  d'autre 
part  (voir  Dissonana-,  n"  19i  o\\  Enliarmonie,  n"369),  le  résoudre  sur  une  quelconque  des 
24  échelles  que  nous  offre  la  musique  tempérée.  L'accord  considéré  admet  donc  toutes  les 
résolutions  possibles. 

206.  Tarmi  ces  24  résolutions,  plusieurs,  et  notamment  celles  des  figures  126,  127 
et  128  (n"  -205),  peuvent  être  exécutées  conformément  aux  deux  pseudo-lois,  et  devraient 
par  suite  être  considérées  comme  régulières  par  les  harmonistes,  au  même  titre  que  la 
résolution  de  sol  si  ré  fa  sur  do  mi  sol;  en  effet,  dans  ces  trois  résolutions  précitées,  les 
notes  dissonantes  descendent  uniformément  d'un  degré,  à  l'exception  de  la  sous-tonique 
qui  monte  à  la  tonique.  Ce  qui  fait  que  les  théoriciens  omettent  généralement  de  signaler 
ces  résolutions  comme  régulières,  c'est  qu'elles  se  produisent  dans  des  gammes  dont  on 
a  presque  cessé  de  faire  état  depuis  bien  des  années.  Beaucoup  de  théoriciens,  en  elTel, 
ne  considèrent  guère  que  deux  des  huit  variantes  de  gammes  dont  nous  avons  reconnu 
l'existence,  la  majeure  normale  et  la  mineure  ornée. 

Et,  si  l'on  réduit  toute  la  musiciue  à  ces  deux  seules  variantes,  il  est  aisé  d'établir  un 
faux  raisonnement  prouvant  que  les  quatre  notes  de  l'accord  sol  si  ré  fa  ne  peuvent 
exister  simultanément  dans  aucun  ton,  si  ce  n'est  celui  de  do  pris  dans  les  deux  modes  : 
dès  lors  il  devient  naturel  de  considérer  comme  seule  régulière  la  résolution  de  l'accord 
sol  .<ti  ré  fa  en  do. 

Pris  en  lui-même,  ce  faux  raisonnement  (')  ne  serait  pas  vicieux;  et,  s'il  conduit  à  une 
conclusion  inexacte,  c'est  qu'il  est  fondé  sur  une  base  fausse,  revenant  à  ignorer  l'existence 
de  certaines  tonalités  et  à  admettre  d'avance  que  les  notes  sol  si  ré  fa  sont  prises  dans 
le  ton  de  do. 

207.  Le  faux  raisonnement  suivant,  qui  met  en  jeu  des  considérations  de  nombres 
parfaitement  exactes  en  elles-mêmes,  est  tout  à  fait  semblable  à  celui  dont  on  vient  de 
parler,  et  conduit  à  la  même  fausse  conclusion,  parce  qu'il  est  fondé  sur  la  même  fausse 
base  : 

Dans  le  Ion  de  dn.  les  noies «"/  si  ré  fa 

forment  entre  eltes  les  intervalles -  -  — 

\  ^  27 

Elles  ont  donc  des  N  proportionnels  à. . .         1  -  -  — 

c'est-à-dire  à iC»  15  54  l>4 

Comparons  ces  quatre  nombres  aux  nomlires  musicaux  n'excédant  pas  6'i  ('-);  il  suilit 
do  considérer  les  nombres  musicaux  82,  36,  ,'|0,  45,  48,  5o,  54,  60;  il  est  inutile,  en  etfet, 
de  considérer  les  nombres  plus  petits  que  82,  puisqu'ils  ne  peuvent  être  que  des  octaves 
graves  des  huit  nombres  précités. 

Formons  les  rapports  des  notes  sol  si  ré  fa  à  ces  nombres  musicaux,  afin  de  voir  quels 
sont,  parmi  ces  nombres,  ceux  par  rapport  auxquels  le  dissonant  considéré  se  présente  le 
plus  simplement. 

(  '  )  Qu'il  est  inutitc  du  doiiniM-  in.  car  il  est  do  tous  pinuts  seiuldalde  au  faux  i-aisoiiiKMnfnt  lité  plus  haut  (  n"  173), 
d'après  lequel  l'accord  sol  si  ré  /a  la  n'existerait  ([u'eu  i/o  niajiiii-. 

(  '  )  Ce  procédé  d'investigation  sera  justifié  plus  loin  (  coi;-  V  pailic,  /iaHar/ieineiits,  n"  2G3  ). 


(.IIATRIEME    PARTIE.    —    DISSOX.\>XE. 

Jiftliptirlr:  I  ton   (lo  do  —  4*^  '■ 


Xiinilin/s 

\  so/ 

musicaux. 

j  36. 

./«        =32... 

9 
■■       8 

sol    =3fi.... 

1 

/rt      =  40 . . 

il 
10 

.f  ("     =  4  > . . . 

4 
5 

do     =48... 

3 

doi  =  M.  . . 

18 
■       25 

/•('■     =  54 .  • . 

■      "î 

mi    =  60 . .  . 

3 

fa 


fi  64 

1  45 

;•  4 


i  1  ^ 

6  1  -2- 

4  10  ij  ■ 

Parmi  ces  diverses  expressions,  les  plus  simples  sont  celles  que  prend  l'accord  sol  si  rè  fa 
ijuand  on  le  rapporte  aux  nombres  musicaux 

36  (.vo/),     ^8  (do)     et     60  (mi ). 

Puisque  ces  notes  sont  celles  avec  lesquelles  l'accord  sol  si  ré  fa  présente  les  rapports 
les  plus  simples,  il  est  naturel  que  ce  dissonant  tende  à  résoudre  sur  elles,  c'est-à-dire 
sur  l'échelle  de  do. 

On  pourrait  croire  que  ces  considérations  expli(|uent  pourquoi  il  existe  une  sorte 
Ci  attracLlon  (')  de  sol  si  ré  fa  vers  do  mi  sol,  et  pourquoi  cette  résolution  est  seule  consi- 
dérée comme  régulière  par  beaucoup  d'auteurs.  Mais,  en  réalité,  ces  considérations 
n'expliquent  rien,  et  le  résultat  auquel  elles  conduisent  ne  pouvait  manquer  d'être 
obtenu,  eu  égard  au  point  de  départ  adopté. 

Nous  avons  admis  en  effet  que  les  notes  sol  si  ré  fa  formaient  trois  tierces  superposées 

valant  respectivement  ->  -,  — :  mais  il  n'en  est  ainsi  que  dans  le  ton  de  do;  dès  lors  il 
4     3    ■}- 

est  naturel  que  les  nombres  nous  conduisent  à  la  résolution  en  do. 

Si  nous  reprenons  le  même  calcul,  mais  on  attribuant  à  ces  trois  tierces  les  valeurs 
qu'elles  possèdent  dans  les  autres  tons  équiarinés,  nous  trouverons  que  la  résolution  la 
plus  simple  numériquement  varie  avec  le  ton  auquel  appartient  l'accord  sol  si  ré  fa,  et  est 
toujours  celle  (jui  se  fait  sur  l'accord  tonique  de  ce  ton;  en  effet  : 

Cas  des  tons  de  soi  majeur  pseudique  et  de  ré  mineur  pseiidiqiie. 

Dans  ces  Ions,  les  notes .w/  si  rc  ja 

5  li  (1 

forment  entre  elles  les  intervalles -  -  - 

4  '  ' 

"t  3  t) 

Elles  ont  donc  (les  N  proportionnels  il. . .         1  -7  -  ^ 

c'est-à-diie  ii 'o  '.5  3d  36 

Les  nombres  musicaux  à  considérer  sont  : 

18,  20,  24,  2J,  27,  3(>,  32. 

(  '  )  Curtiiiiis  tliùoiicieiis  expliquent  ce  phénomène  en  adniettiint  l^xistctnio  ilunu  attraction  ili;  nature  spéciale, 
laquelle  s'exercerait  entre  les  degrés  de  la  gamme  dont  l'intervallv  .si  d  un  ili-mi-ton  seulement.  I.a  vi-ritalde  cause 
Ae  ce  pliénomèno  sera  indiquée  ci-après  (fin  du  n"  208). 


CHAPITHE    VI.    —    BKSOI.ITKIN    DK    I.V    IIISSONANCE.  I  ><) 

Ils  fournissent  les  rapports  suivants  : 

Jifi/iporif  (  tnnx  de  sol  =   «o  on  de  ré  =  3o  i. 

X.iiiiliiis                                    \  *"/                       si  rc  fil 

musicaux                                    '(    20                       '25  30  36 

^"  =  " i           rs  ^  T 

,                                                           I                       5  j  <» 

sol  =    K) -                               -  -  ■; 

I                    4  a  •) 

5                     25  !)  3 

'''  =  "^ 6^4^ 

4                      i  (■)  30 

.9/  =  -2  ) ^                                  -  -  —. 

D                                 I  3  2  1 

,                    /.           1          -                                              '-ÎO                                '">  lO  4 

rfo  =  ■>,-)  (  ton  fie  re  I —                     —  —  - 

27                     27  9 

.       „                                                     2                      5  I  1; 

'■'"  =  ^^' 3                      6  7^ 

OT!  ,  =  32  (^tOri  (le  ^0/ I -T                               îi-  -7-  77 

S                           J2  lt>  s 

Parmi  ces  divers  groupes  de  fractions,  les  plus  simples  sont  ceux  qu'on  obtient  en  rap- 
portant l'accord  sol  si  ré  fa  aux  nombres  musicaux  20  {snl)  et  3o  (rr),  c'est-à-dire  aux 
deux  notes  qui  peuvent  être  toniques. 

Cris  du  ton  de  la  mineur  normal. 

Dans  ce  ton,  les  notes ro/  si  rr                fa 

forment  entre  elles  les  intervalles  ... .                  -7  —  - 

-l  27  3 

Elles  ont  donc  (les  \  proportionnels  ,1. . .       1  -  —              — 

4  •'•:               9 

e'est-ii-dire  a 108  i3:J             lOo  192 

Les  nombres  musicaux  à  considérer  sont  : 

96,      100,     108,      120,     12  >,     128,      i3'),      ij(.      I  jo,      160,  1G2,      180. 

Ils  fournissent  les  rapports  suivants  : 

Rapports  (  ton  de  la  —  120  1. 

Nombres                                                    \  «"'                       *'  ''«  fa 

musicaux                                                \   10S                    135  IGO  192 

r           r                                                       9                        45  5  2 

r                                                              K                     C  8  48 

w;  =  1 00 -i                          -i  -  -!- 

2a                     20  a  aï 

,0                                               '                       5  40  16 

.so/  =  I  oS -                      -  —  — 

'                       I  iJ  !t 

,                                                             9                      il  4  8 

/«  =  1 20 —                     ^  - 

10                        8  3  > 

.  _  _       .                                                108                    27  32  192 

I2J                           25  25  123 

o  ,          .     1    /-                      ''-7                    '3"'  5  3 
«?=  128  (quarte  do /"  I  ... .           -r^                    — 

^                •'                       32                    128  4  -2 

,.                                                 il  32  ()4 

«  =  l33 -î.                       _  _  _ï 

3                      I  27  45 
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Parmi  ces  divers  i^roupes  de  fractions,  les  plus  simples  sont  ceux  qui  se  rapportent  aux 
nombres  musicaux  120  {la),  i44  {do)  et  180  (»h'),  c'est-à-dire  à  réchelle  tonique  du  ton 
de  la  mineur. 

208.  En  somme,  ces  considérations  de  nombres,  loin  de  confirmer  l'existence  des  soi- 
disant  attractions  que  quelques  auteurs  ont  cru  remarquer  entre  certains  degrés  de  la 
gamme  ('),  prouvent  seulement  que  la  résolution  la  plus  simple  de  l'accord  s^ol  si  ri-  fa  est 
la  résolution  tonique,  laquelle  se  fait  sur  l'accord  de  do  majeur,  ou  de  sol  majeur,  ou  de 
ré  mineur,  ou  de  la  mineur,  suivant  le  ton  établi. 

Et  ces  tendances  résolutives  des  nombres  sont  tout  à  fait  semblables  à  celles  de  notre 
instinct  musical,  car,  suivant  que  nous  pensons  en  do  majeur  ou  en  la  mineur,  nous 
sommes  naturellement  portés,  si  nous  ne  modulons  pas,  à  résoudre  l'accord  dont  il  s'agit 
en  do  ou  en  la. 

De  même,  en  sol  majeur  pseudique  (ou  en  /(•  mineur  pseudique),  on  tendra  à  résoudre 
en  sol  {on  en  ré)  si  l'on  a  une  pratique  suffisante  du  genre  pseudique,  et  si  le  ton  dont  il 
s'agit  a  été  suffisamment  établi. 

Si,  au  contraire,  aucune  tonalité  n'a  été  préalablement  indiquée,  si  l'oreille,  échappant 
à  toute  influence  particulière,  est  libre  de  choisir  la  solution  la  plus  simple,  elle  tendra 
presque  toujours  à  résoudre  l'accord  sol  si  ré  fa  dans  le  ton  de  do  {■),  car,  des  quatre 
formules  trouvées  ci-dessus  pour  cet  accord  : 

sol.  si. 

Ton  (Io  rf» -  — - 

4  '() 

Ton  (le  io/ -  - 

I  1  '.  3 

T  1  ■  ■'  ^  '  •' 

Ion  (le /■(■ r:  r-  ~  - 

3  ()  !  ) 

()  t)  \  S 

Ton  (le  la ^-  j  t7  - 

la  première,  relative  au  ton  de  do,  étant  celle  qui  correspond  à  la  division  la  plus  simple 
(presque  exclusivement  binaire),  est  aussi  celle  que  l'esprit  s(3ra  le  plus  naturellement 
porté  à  attribuer  à  l'accord  dont  il  s'agit  :  tel  est  le  motif  pour  lequel  l'oreille,  entendant 
ejL-  abrupto  les  sons  sol  si  ré  fa,  éprouve  une  tendance  réelle  à  les  rattacher  au  ton  de  do 
majeur  normal;  et  cette  tendance  est  particulièrement  marquée  à  notre  époque,  parce  que 
les  musiciens  sont  actuellement  beaucoup  plus  familiarisé.s  avec  la  tonalité  majeure  nor- 
male qu'avec  la  mineure  normale  ou  les  pseudiques  des  deux  modes. 

(  '  )   Voir  lu  2'   l'i'iivoi  du  n"  207. 

(■)  rmir  la  possiljilitci  d'une  tendance  à  iTsmidic'  autrcinrnt  ipi'cn  do,  voir  i>lus  liiin  (llattaclicmcnts.  n"  299) 
rinllucnii'  (II-  la  disposition  de  l'accord. 
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CINQUIÈME  PARTIE. 

HATTACHEMENTS. 


CHAPITRE  I. 

GÉNÉRAUTKS. 


ARTICLE  I.    -  Définition  du  rattachement. 

209.  Supposons  qu'un  musicien  entende  isolémenl  un  groupe  de  sons  tel  que  do  mi  ou 
sol  si  rr  fa:  par  hypothèse,  l'accord  entendu,  consonant  ou  dissonant,  n'est  précédé  ni 
suivi  d'aucun  autre  son  pouvant  contribuer  à  établir  une  tonalité;  néanmoins,  le  musicien 
rattachera  inconsciemment  Faccord  entendu  à  une  cerlainc  tonalité  qui,  dans  le  cas  des 
deux  exemples  précités,  sera  presque  sûrement  celle  de  do  naturel  majeur. 

Nous  désignerons  sous  le  nom  de  railuchement  (')  celte  opération  inconsciente  qu'ef- 
fectue ainsi  l'esprit  de  l'auditeur.  Le  rattachement  n'est  donc  pas  un  acte  absolument 
volontaire,  puisqu'on  l'exécute  en  cédant  à  une  tendance  instinctive;  par  suite,  il  peut 
être  considéré,  au  moins  dans  bien  des  cas,  comme  une  sorte  de  phénomène  naturel 
susceptible  d'être  régi  par  des  lois  simples. 

210.  Dans  la  recherche  de  ces  lois,  (jui  fait  l'objet  de  la  présente  Partie,  on  rencontrera 
diverses  difticultés  dont  les  principales  tiennent  aux  deux  causes  suivantes  : 

1°  Le  musicien  «  qui  rattache  »  n'est  pas  soumis  à  l'influence  de  la  seule  nature;  il  doit 
aussi  compter  avec  l'habitude,  qui  serait,  dit-on,  une  seconde  nature;  cette  nature  «  arti- 
ficielle «  et  la  nature  «  naturelle  »  peuvent  faire  sentir  leurs  influences  dans  des  sens 
divergents  ; 

•?."  Même  quand  l'habitude  ne  fait  pas  sentir  son  influence,  le  problème  du  rattachement 
peut  comporter  différentes  solutions  ;  lorsque  le  cas  est  peu  complexe  et  admet  une  solu- 
tion notablement  plus  simple  que  les  autres,  c'est  celle-là  qui  prévaut;  mais,  si  le  cas  est 
plus  complexe  et  admet,  non  pas  une  solution  très  simple,  mais  bien  plusieurs  solutions 
relativement  simples,  le  musicien  qui  rattache  se  trouve  soumis  à  des  «  attractions  »  dif- 
férentes ;  donc  un  même  groupe  de  sons  pourra  être  «  rattaché  »  difTéremmerit  par  deux 
musiciens  différents,  ou  même  par  un  musicien  unique  opérant  à  deux  époques  diffé- 
rentes. Le  lecteur  ne  devra  donc  pas  s'étonner  si  son  instinct  musical  le  porte,  pour 
quelques-uns  des  cas  particuliers  examinés  ci-après,  tantôt  à  accepter  la  solution  indi- 


('  )  Au  coiir.s  (lu  Cliapitrc  piécédeut,  Réso/iitions,  un  a  lenviij ù  fruqucuuueiit  i  diveis  passages  Je  la  .'>"  Paitic. 
Ilatlac/iements .  Voir  notamment  les  renvois  des  n"  l'J6,  201,  207  et  208.  Les  rattachements  n'en  sont  pas  uioin.-; 
fort  dilTérenls  des  résolutions.  Les  différences  qui  distinguent  ces  deux  ordres  de  choses  seront  exposées  ci-après 
(n"  318  et  suiv.),  ainsi  que  les  circonstances  qui  ont  peut-être  conduit  certains  théoriciens  à  les  confondre. 
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quée.  tantôt  à  la  remplacer  par  une  autre  lui  paraissant  plus  naturelle,  laquelle  d'ailleurs 
sera  peut-être  bientôt  remplai-ée  dans  son  esprit  par  une  troisième,  si  de  nouvelles  tona- 
lités ont  fait  sentir  leur  influence. 

C'est  qu'en  elfet  les  rattachements,  lorsqu'ils  cessent  d'être  très  simples,  sont  au  pre- 
mier rang  des  phénomènes  musicaux  susceptibles,  comme  on  l'a  dit  plus  haut  ('),  de  se 
présenter  sous  des  aspects  différents .  suivant  les  circonstances  concomitantes. 

211.  Dans  les  rattachemenls,  notre  oreille  entend  e,v  abruplo  (  c'est-à-dire  sans  qu'au- 
cune tonalité  ait  déjà  été  établie) un  groupe  dénotes 

.\,        B,       C.        D... 

et  les  rattache  instinctivement  à  une  certaine  note  de  référence 

W 

choisie  tantôt  dans  le  groupe  des  notes  enlendues,  tantôt  en  dr-hors  de  ce  groupe,  mais 
toujours  de  telle  sorte  que  les  rapports  des  notes  entendues  à  la  note  de  référence  soient 
aussi  simples  que  possible. 

Si  le  calcul  montre  que  plusieurs  notes  R,.  W^,  . . .  répondent  à  cette  définition,  on 
constate  aussi  que  l'oi'eille  rattachera  presque  toujours,  tantôt  à  l'une,  tantôt  à  l'autre  des 
notes  H,.  R»,  .... 

212.  Parfois  cependant  il  semblerait  qu'il  va  divergence  entre  le  rattachement  que  fait 
l'oreille  et  celui  qu'indiquent  les  nombres,  .\insi,  supposons  qu'un  musicien  ait  produit 
sur  son  instrument  les  notes  /«;  et  /««qui,  en  do  majeur  orné,  correspondent  à  N  :  16/25  ; 
ces  notes  devraient,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  rattacher  à  r/o  (N  =  20);  cependant 
l'auditeur  qui  perçoit  ces  sons  e.r  abrupto  adoptera  d'instinct  pour  note  de  référence  mi 
(X=25)  au  lieu  de  rfo.  La  possibilité  de  cette  substitution  de  mi  h  fi"  est  évidente. 

puisque  la  quinle  augmentée  laymi^  —  diffère  très  peu  de  la  sixte  mineure so/;  /;j/i=  -, 

laquelle  rattache  etfectivement  à  mi.  Et  non  seulement  l'auditeur  peut  interpréter  le  la} 
comme  un  sol%  et  résoudre  en  mi  au  lieu  de  do,  mais  il  doit  même  presque  sûrement 
opérer  cette  substitution:  en  elfet,  l'oreille  n'est  guère  influencée  (au  moins  en  général) 
par  les  diiférences  légères  existant  entre  deux  notes  enharmoniques  telles  que  la}  et  io/;; 
elle  l'est  d'autant  moins  que  ces  différences  ne  sont  pas  toujours  très  rigoureusement  obser- 
vées sur  les  instruments  à  sons  variables,  et  ne  le  sont  bien  entendu  jamais  sur  les  instru- 
ments à  sons  fixes  ;  aussi  l'auditeur  interprète-t-il  tout  natui'ellement  les  sons  qu'il  entend 
ejc  abruplo  comme  étant  les  notes  correspondant  à  la  combinaison  numérique  la  plus 

simple;  or,  dans  l'exemple  considéré,  cette  combinaison  est  la  consonance  sol::  mi=  t,  et 
non  point  la  dissonance  la^  mi^z  —  que  l'exécutant  songeait,  par  hypothèse,  à  réaliser; 

il  n'est  donc  pas  étonnant  que  l'auditeur  rattache  à  mi  et  non  à  do  :  ainsi  cette  sorte  de 
contradiction  entre  la  pratique  et  la  théorie  n'est  qu'une  contradiction  apparente,  et 
pi'ouve  simplement  que  l'oreille  pei-met  plus  rapidement  que  les  nombres  de  trouver  le 
rattachement  correspondant  au  ma.ximum  de  simplicité. 

213.  Dans  cette  recherche  de  la  note  de  réféi'ence,  ou  du  nombre  R,  il  ne  sera  point 
nécessaire  d'examiner  un  à  un  tous  les  nombres  de  la  numération  arithmétique,  mais 
seulement  ceux  de  la  numération  musicale,  c'est-à-dire  les  nombre  musicau.v  dont  il  a 
été  parlé  plus  haut  (voir  Consonance,  n"  Vv). 

Encore  parmi  ces  nombres  sufflra-t-il  parfois  de  considérer  les  deux  qui  sont  définis 
ci-après  sous  le  nom  de  géniteur  (n"  211)  et  de  médiaire  (n"  216),  car  ils  exercent  souvent 

(  ';   loir  le  ri'iivdi  il»  n"  180,  Dissonance. 
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une  inllueiice  prépondéraiilu  ihiiis  les  rallacliements,  savoir  :  lu  j:cuit(3ur,  (|uan(l  les  N 
des  notes  entendues  <?./■  ahrupin  sont  petits,  et  le  médiaire,  lorsque  ces  N  sont  de  petits 
carrés. 

Donc,  avant  d'aborder  l'étude  des  ratlachi'iin'nts,   nous   d(Minirons   le   i;('niteur  et   le 
médiaire. 


ARTICLE  II.  —  Géniteur. 

214.  Dans  son  TraiU-  d'harmonie.  Ueber  (  pa,ue  (i)  fait  observer  très  justement  que. 
quand  on  entend  un  ensemble  de  notes  ne  comprenant  pas  de  degrés  de  nature  à  déter- 
miner irrécusableinent  le  mode,  on  a  une  tendance  instinctive  à  admettre  le  mode  majeur 
de  préférence  au  mode  mineur. 

«  La  raison  de  cet  effet,  dit  Relier,  tient  à  ce  (jue.  le  mode  majeur  étant  seul  naturel  et 
parfait,  le  sentiment  musical  n'a  pas  besoin  d'être  contraint  à  le  recevoir,  tandis  que  le 
mode  mineur,  étant  conventionnel  et  imparfait,  exige  des  conditions  non  équivoques  el 
absolues  pour  s'imposer.  » 

Cette  explication  ne  paraît  pas  devoir  être  acceptée  sans  réserves.  11  est  bien  vrai  que,  si 
l'on  entend  ej-  abrupto  la  tierce  la  do,  on  la  rattachera  à  l'échelle  majeure /a  plut(ît  qu'à 
l'échelle  mineure  la\  l'échelle  majeure,  en  effet,  est  plus  simple  que  l'échelle  mineure, 
mais  aucune  des  deux  n'est  plus  conventionnelle  que  l'autre,  les  échelles  des  deux  modes 
ayant,  comme  on  l'a  vu,  des  genèses  naturelles  toutes  semblables. 

Une  autre  explication,  donnée  par  certains  théoriciens,  consiste  à  faire  observer  (jue 
les  sons  la^  et  do^  vibrant  simultanément  forment  un  son  de  différence  qui  n'est  autre  que 
la  note/rt,.  en  sorte  que  la  tierce  la  do  évoquerait  l'accord  parfait  de  fa  plutôt  que  celui 
de  la.  Cette  remarque  est  bien  exacte,  mais  elle  ne  suffit  pas  à  expliquer  pourquoi  nous 
rattachons  la  do  à  fa  plutôt  qu'à  la,  car  nous  rattachons  ainsi,  même  quand  le  son  de 
différence  fa  est  trop  peu  intense  pour  impressionner  notre  oreille,  et  même  quand  il  ne 
peut  pas  se  produire,  notammeut  lorsque  les  notes  d'où  il  proviendrait  font  partie,  non 
d'un  accord,  mais  d'une  succession  mélodique,  ou  encore  lorsque  ces  notes  ne  sont  pas 
entendues,  mais  seulement  pensées. 

315.  Il  semble  que  le  principal  motif  pour  lequel  nous  rattachons  ainsi  est  le  suivant  : 
Supposons  que  les  notes  entendues  ex  abrupto  soient  le  /«  normal /t?:),  faisant  '|35  vibra- 
tions par  seconde,  et  ofo^,  tierce  mineure  du  jirécédent,  faisant-  :<  iS.'i  =:  .«a  vibrations 

dans  le  même  temps. 
Le  plus  grand  commun  divisi'ur  de  43.)  et  de  ■>'i'>.  est  S-  et  l'on  a  : 

Ui:^  =  87  X  ">  dit;  =  87  X  (i. 

Ceci  posé,  remarquons  que,  quand  nous  entendons  la  tierce  la^  do.,,  nous  percevdus 

trois  phénomènes  périodiques,  savoir  :  1"  la  note  la-f,  qui  fait  cinq  périodes  pendant  —  de 

seconde;  2°  la  note  do,^  qui  fait  six  périodes  dans  le  même  temps;  3"  la  tierce  /«,  do.^. 
caractérisée  pour  ainsi  din:  par  le  vernier  au  sixième  représenté  ci-dessous,  c'est-à-dire 


Yvi. 


N  -  S 
N  -  6 


par  la  concomitance  de  deux  mouvements  vibratoires  dont  les  fréquences  forment  le  \-\\\\- 

port  T-  (^e  dernier  phénomène  fait  évidemment  une  période  pendant  —  de  seconde;  il 

produit  donc  une  sensation  analogue  à  celle  que  procurerait  la  note  ayant  même  fréquence 
de  87  périodes  par  seconde  ;  par  suite  il  évoque  cette  note  qui  est  précisément  /«,. 
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La  ligure  suivante  moiilre  quelles  sont  les  fréquences  relatives  de  la  note  /n,  et  des 
dcu.x  notes  la-i  et  do^  par  lesquelles  fa^  est  évoqué  : 


la,.  s7, 

d  C^  -  ST  > 

fa-  87» 


Aflj  et  doi,  (oi-respoudent  à  des  harmoniques  de  /«,  possédant  des  rangs  rapprochés;  par 
suite,  leurs  périodes  se  comparent  facilement  à  celle  de  /a,,  dont  elles  sont  des  parties 
aliquotes  ;  donc  elles  rattacheront  aisément  à  /a,,  ou  bien,  en  raison  du  privilège  des  oc- 
taves, à  /«s,  à  /as.  etc. 

Ceci  posé,  nous  définirons  ainsi  le  géniteur  :  la  note  qui  a  pour  fréquence  le  plus  grand 
commun  diviseur  des  fréquences  des  deu.\  notes  proposées.  Il  serait  évidemment  équiva- 
lent de  dire  que  le  géniteur  est  la  plus  haute  des  notes  admettant  parmi  leurs  harmo- 
niques les  notes  proposées  ('). 

Il  suit  (le  là  que  la  note/«,,  à  laquelle  nous  avons  vu  qu'on  rattachait  les  notes  la^  et 
do^  considérées  dans  l'e.xemple  précédent,  n'est  autre  chose  que  le  géniteur  de  ces  notes. 

D'une  façon  générale,  si  X  et  Y  sont  deux  nombres  représentant  les  fréquences  de  deu.x 
notes  et  admettant  G  comme  plus  grand  commun  diviseur,  on  aura  : 

X  --=  G.v 
V  =  Gj, 

a;  et  y  étant  évidemment  les  N  des  notes  considérées.  La  note  de  fréquence  G  sera  le  géni- 
teur des  notes  X  et  Y:  et,  si  celles-ci  sont  en  rapports  simples,  c'est-à-dire  si  x  ti y  sont 
petits,  l'audition  ex  abrupto  des  notes  X  et  Y  évoquera  à  l'esprit  la  note  G  ou  ses  octaves. 

j\.-B.  — •  Pour  simplifier  l'exposition,  on  n'a  considéré,  dans  ce  qui  précède,  que  le  cas 
où  les  notes  entendues  ex  abrupto  sont  au  nombre  de  deux  seulement;  mais,  quel  que  soit 
le  nombre  de  ces  notes,  leur  géniteur  se  définit  toujours  de  la  même  manière  :  c'est  le  son 
le  plus  aigu  admettant  parmi  ses  harmoniques  toutes  les  notes  proposées  ;  ou  bien  c'est  la 
note  ayant  pour  fréquence  le  plus  grand  commun  diviseur  des  fréquences  des  notes  pro- 
posées; ou  bien  encore,  si  ces  notes  sont  représentées  par  leurs  N,  le  géniteur  est  la  note 
correspondant  à  N  =  i,  en  sorte  que  toute  puissance  de  2  est  une  octave  du  géniteur. 


ARTICLE  m.  —  Médiaire. 

216.  Dans  le  cas  oii  deux  notes  ont  des  N  proportionnels  à  deux  carrés,  leurs  frc- 
ijuences  X  et  Y  et  leur  géniteur  G  sont  liés  par  des  relations  de  la  forme  : 

X  =  G.r^ 

V  =  G/'- 

où  les  carrés  .r'  et  j'  sont  évidenunent  les  N  des  notes  considérées. 

II  existe  alors  une  note  dont  la  fréquence  est  moyenne  géométrique  entre  les  fré- 
quences X  et  Y',  ainsi  que,  dans  la  figure  ci-dessous,  le  rectangle  xy  est  moyenne  géomé- 
trique entre  les  carrés  x^  et  j'.  Cette  note,  dont  la  fréquence  est 

M  =  G,o-, 
sera  désignée,  dans  ce  qui  suit,  sous  le  nom  de  mcdiaire. 

(')  C'est  donc  la  plus  luuito  des  notes  ne  faisant  vernier  avec  aucune  dus  notes  proposées,  c'est-à-dire  oiiinica- 
lable  sur  toutes  ces  notes.  (  Voir  Consonance,  n"  25  ). 


CMM'ITIÎIÎ    I.    —    {^KNERALiri;: 


On  voit  que  Ir  niédiaire  est  aussi  l'un  des  harmoiiiqin's  du  ,i;cuit,eur  (V;  en  outi'o,  il 
jouit  de  In  propriété  de  partager  par  moitié  l'intervalle  des  notes  X  et  Y,  car,  de  sa  détini- 

V       M 

liou  XI  —  M-.  il  iisulte  évidemiueiit  que  les  intervalles  jtt  et  -^  «0"t  égaux. 

Exemple  ;  l'onsidérons  les  deux  noies  dont  les  fréquences  sont  : 


fa,  = 


^S  -  S;  X  i 
83  =  S7,x  g. 


Les  N  sont  4  et  9;  leur  moyenne  ,i;éoniétrique  est  ^''4  x  9  ^  •',  et  le  mediaire  est 

,fo;   =  J>>  =  87  X  0. 

La  distance  de  /«,  à  soi.,  est  de  deux  quintes;  et  do^,  mediaire  de  ces  deux  notes,  est  à 
une  quinte  de  chacune  d'elles;  enfin,  le  géniteur  /«,  des  deux  notes  /«,  et  w/4  est  aussi 
celui  des  trois  notes  fa^,  do^^  et  .so/.. 

On  verrait  de  même  que  .«0/4=:  788=1  87  x  9  et /rtj  =;  1 392  ^  87  x  16  ont  pour  me- 
diaire do-^zzz  io44  ^  87  X  12,  situé  à  une  (quarte  de  chacune  des  notes  «0/4  el/«5. 

Le  mediaire,  quand  il  existe,  se  trouve  en  rapports  relativement  simples  avec  les  deux 
notes  dont  il  forme  pour  ainsi  dire  la  moyenne  géométri([ue  (');  il  peut  donc  avoir  dans 
les  rattachements  une  influence  de  même  (u-dre  que  celle  du  giMiitenr. 

217.  Parfois,  le  niédiaij-e  n'existe  pas,  mais  les  deux  notes  considérées  admeltraiiMit  un 
mediaire  si  l'une  d'elles  était  remplacée  par  son  octave.  Ainsi  fa^  et  sol,  n'admettent  pas 
de  mediaire,  mais  ,/>?,  et  snl^  admettent  do,:  de  même  fa,  et  w/,  admettent  f/03;  et,  s'il 


n'existe  pas  de  note  divisant  jiar  le  milieu  1-)  l'intervalle /</,.  .vo/.^,  en  revanche  cette 
seconde  majeure  occupe  juste  le  milieu  de  l'octave  do,  do,,  en  sorte  que  les  tlistances  des 
notes  fa,  et  xof,  aux  extrémités  correspondantes  de  l'octave  sont  toutes  deux  égales  à  une 
ijuarte;  on  pourrait  donc  dire  que  ces  deux  notes  admettent,  non  un  méiliaire,  mais  nue 
«  octave  mediaire  ». 

218.    /{eman/iic.  —   Nous  avons  vu  au  n"  2lt>  que  randilion  de  l'intervalle  v  ■  carré 
lie  -  ou  double  quiide,  pouvait  évoquer  la  note  mediaire  (i  [fi^  et  ^0/4  évoquant  do^)■,  vi 


(  '  )  En  L'ITi^t,  l^'s  ra|i|mi-ts  des  mites  X  et  Y  à  luui-  médiairo  cuntiuimont  cliariin  deux  fi'is  nii.iiis  di'  larlciti-s  |>ii'- 
iiiiiTS  (|u«  lu  i-a|ipiirl  cntii'  les  mites  X  et  Y  lillos-mèmcs. 

(■-')  C'est  sculeiiieut  dans  la  gamme  laiisséri  par  lo  temi>éranient  fiu'il  existe  nm>  mite  fa^  cie,ii|iaiit  exaelemenl  U; 
iuilien  d.'  l'intei-valle  /,(  snl . 
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que  de  iiième  raudition  de  l'intervalle  — ?  carré  de  t,  ou  double  quarte,  pouvait  évo- 
r[uer  le  uiédiaire  i?.  {sot-  et  fcir,  évoquant  rfo,, ). 
Ceci  résulte  de  ce  iiue  ces  intervalles  dissonants  -,  el  —  ne  peuvent  être  confondus  par 

l'oreille  avec  aucune  consonance.  Mais  l'audition  de  l'intervalle -;r->  même  réalisé  avec 
une  parfaite  rigueur,  n'évoquera  pas  son  médiaii-e  90,  parce  que  l'oreille  ne  comprendra 
pas  qu'il  s'agit  de  l'intervalle  -7—»  éîial  à  la  somme  de  deux  ti>n>  —  consécutifs,  et  inusité 

Si  -  ;, 

eu  musique;  l'oreille  interprétera  les  sons  entendus  connue  formant  l'intervalle  très  peu 
différent  et  très  usité  ——>  c'est-à-ilire -■  ou  tierce  majeure,  somme  de  deux  tons  ^  et  — • 

En  Sorte  que  l'oreille,  négligeant  la  dissonance  do^  mi^zzz  X  :  Si  100,  laquelle  rattacherait 
au  médiaire  /C;,  (N  ^  90),  ne  s'occupei-a  que  de  la  consonance  do-^i/ii,  =  X  :  4  5,  laquelle 
rattache  à  do,,  (X  =  4),  double  octave  du  géniteur  du,  (  X  -=  1  ). 
De  même,  si  l'oreille  entend  e.r  ahrupio  deux  notes  lorinant  l'intervalle  — :  dit  quinte 

augmenter,  elle    négligera,   connue  on  l'a  dit  plus  haut  (  n"  212),  le  comnia  — ^  1  ')  qui 

sépare  la  dissonance  —  île  la  consonance  '-  ou  sixte  mineure,  et,  au  lieu  de  la  disso- 

nance  — -.>  telle  que  la}  mi  par  exemple,  elle  entendra  une  consonance  telle  que  la  yfay 

ou  sol^mi.  et  la  rattachera  tout  naturellement  à  une  échelle  telle  que  fa  ?  la }  do  y  ou 
mi  sol:  si. 

Mais,  si  les  notes  la  ^  mi  sont  entendues  dans  des  conditions  ne  conduisant  pas  à  les 
interpréter  comme  une  consonance,  par  exemple  dans  un  ensemble  tel  que  la  ^  do  mir^ 
qui  ne  peut  appartenir  à  une  même  échelle,  l'intervalle  la  }  mi  pourra  être  perçu  avec  sa 


valeur  ^^^  évoquer  par  suite  le  médiaire  d'j  =r^  2.j  x  li)  =  '.o:  alors  le  rattachement  de 

l'accord  la'i^  do  mi  au  ton  de  do  sera,  connue  un  le  verra  plus  loin,  lune  îles  S(dutit)ns  les 
plus  naturelles  du  problème. 

^')  Li"i  |ii'lits  iutorvalli'S  aijpi  les  cumulas  si'nint  deliiiis  i-t  calculas  ci-iiines,  -■  Parti.-.  Inteivattes. 


cil vi'iTiii:  II.         iiATT\(:iii;Mi;\r  nie  deix  sons. 


CHAPITRE  II. 

RATTACHEMENT  DE  DEUX  SON'S. 


219.  Les  consonances  correspondanl,  comme  on  le  sait,  à  des  rapports  plus  simples 
que  les  dissonances,  nous  les  étudierons  tout  d'abord. 
Nous  avons  constaté  plus  haut  {Consonance,  w^  26  et  suiv.  i  que  le  ilécalage  d  existant 


V\H.   i33. 


^■pr^ 


entre  les  vibrations  de  deux  notes  formant  consonance  ou  dissonance,  était  sans  influence 
sur  la  perception  de  l'intervalle  musical;  nous  supposerons  donc  toujours  le  décalape  nul 
dans  les  figures  qui  suivent,  alin  de  les  rendre  plus  faciles  à  lire. 


ARTICLE  I    —  Consonances. 

220.  Examinons  successivement  toutes  les  consonances,  et  voyons  commenl  chacune 
d'idles,  entendue  ex  abrupto,  tend  à  rattacher. 

221.  Unisson.  —  L'oreille  entendant,  jiar  exemple,  o?(*,  et  ofo,,  les  rattache  évidenmient 
à. A.,. 

222.  Ocidvc.    -  H  est  manifeste  que  l'octave  (!<<„  et  f/o,  se  rattache  égalemeni  ;iii  Ion 

(le  (In. 

223.  (>iiiiitc.  —  Les  deux  termes  de  la  quinte  c/o,  sol^  admettent  pour  génilenr  <hi„.  Les 

1ms.  '3|. 


do„=  1 


do,  =  2    ,_ 


sol, =  3      — j 1 1 1- 


i'X[ilications  dimnées  plus  haut  à  propos  de  la  définition  du  géniteur  (n»  2io)  monlrenl 
que  ilii^  et  .ço/|  se  comparent  à  rfoo  oins  simplement  qu'à  toute  autre  note;  une  quiiilr 
raltacbe  donc  au  ton  de  sa  base. 


|S  CINQUIÈMK    l'Alirii:.    —    lUTTACIlKMENT!;. 

224.  (hiartc    -  Les  deux  termes  de  la  qunrte  .$0^,  rfo,  admetlenl  [lour  yénitimr  dt)„^  i  et 


Fi.'.  i3.'. 


do,  -,  1 


do  ,=  C      ,. 


sol|-3    . 1 1 1— 

Clo."+       1 1 1 1 1_ 

■se  comparent  à  lui  plus  simplement  qu'à  toute  autre  note  :  une  quarto  rattache  donc  au 
ton  de  son  sommet. 

225.    Tifi-cc  majeure.  —  Le  cas  de  la  tierce  majeure  do.,  mi,  est  tout  à  fait  semljlable  à 
telui  de  la  quinte  r/o,  ,v"/i  ;  aussi  une  tierce  majeure  rattaclie-t-elle  au  ton  de  sa  base. 

t'i-.  I  ;i.. 
do,,  - 1     — I 1 — 


do, -2    — I 1 

sol,-  3    I 1 1- 


do,-  4-     — I 1 1 1 1- 

mi.-5     — I , 1 1 1 1- 


226.  Tierce  mineure.  —  Les  deux  termes  de  la  tierce  mi,  snt.,  admettent  pour  géniteur  do^ 
ot  se  comparent  à  lui  très  simplement;  on  peut  donc  dire  que  la  tierce  mineure  rattache 
1res  facilement  à  une  tierce  m:ijeure  plus  bas  que  sa  base.  Mais  ce  rattachement  n'a  pas 


do„'  1 
do,-  2 
sol,-  3 
do,-i 


une  probabilité  aussi  grande  que  les  précédents.  En  effet,  si  la  mi/iire  nous  suggère  do. 
Vluibiliide  (seconde  naturo")  nous  a  familiarisés  avec  l'échelle  mineure,  et,  sous  l'action  do 
iliverses  inflnonces  telles  que  nos  dispositions  du  moment,  nous  pouvons  être  conduits  à 
rattacher  mi  sol  h  l'échelle  mineure  mi  sol  si,  c'esl-à-dire  au  ton  de  mi  mineur,  qui  est  le 
K'orrolatif  du   rattachement  précédent  {do  majeur),  et  admet  aussi  un  do  pour  géniteur 

•{  </o  ,^  zz  - ,  octave  grave  de  </"o,  le  géniteur  de  mi.  solA. 

11  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'en  général,  c'est  plutôt  à  do  (ju'ou  rattachera,  sous  la  douhio 
•dnlluence  du  géniteur  (Yo  et  de  l'échelle  c/'i,  plus  simple  que  l'échello  mi.  ]inisqu'olle  est  do 
jnode  majeur. 


lirU'iri;!      11.  IIAT  IM  IIK.MKNT    l)K    DKIX    >ll.\S.  I  ',!), 

227.  Si.,/r  iiiiiiriiic.  —  Li  cas  de  la  si.xlc  iiiineurr  mi,  do_^  .'st  tout  à  l.iit  si-iiililalilr  \-c 


do,.  I  1 ,. 

do,=  2  1 1 1_ 

solr-3  1 1 1 1- 

dOj-  i  1 1 1 1 1_ 

mij-  5  1 1 1 1 1 1_ 

SOlj- 6  1 1 1 1 1 1 1_ 

dOj-  3  1 1 1 1 1 1 1 1 (- 


celui  de  la  tierce  majeure  do,  mi,^  dont  elle  est  le  renversement  :  il  s'ensuit  qu'une  si.xle- 
mineure  rattache  au  ton  de  son  sommet. 

228.  Si.iti'  majciirc.  —  \tv  cas  de  la  sixte  majeure  io/,  /"/..  est  tout  à  l';iit  semblalile  :i 
celui  de  la  tierce  mineure  ml,  sol,  dont  elle  est  le  renversement;  elle  raltaclie  donc  à  de- 
majeur  ou  à  »h' mineur,  mais  plus  probablement  à  do  majeur. 


do,  -  t 
sol,-  3 
do,-  i 

mi,-  5 


ri;m.\rqie  sir   l.\  c.oxsoanc.k  i>f  la  yrAHri;. 

229.  Autrefois  la  quarte  avait  un  rôle  prépondérant  dans  les  théories  des  harmonistes  ; 
hiatessaron  princcps!  Certains  théoriciens  lui  faisaient  engendrer  toule  la  nuisique.. 
.aujourd'hui,  dans  beaucoup  d'ouvrages,  c'est  la  quinte  qui  a  hérité  de  ce  rôle;  celui  de  la 
quarte  s'y  trouve  fort  amoindri,  et  c'est  h  peine  parfois  si  on  considère  celle-ci  comme- 
une  consonance. 

Cependant,  de  la  quinte  à  la  quarte,  la  dilTérence  de  consonance  n'est  pas  très  grande. 

De  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  {Consonance,  n"  .Ï8),  il  résulte  bien  que  la  quarte  ^  esf 
moins  simple  que  son  renversement  la  ([uinte  -i  ear  la  quarte  a  en  denoiiiinaliMir  un  l'ac- 
teur ordinaire,  tandis  que  la  quinte  n'a  qu'une  jiuissance  de  a;  loutefois  ces  considéra- 
lions  prouvent  simplement  que  la  comparaison  de  'i  à  3  est  moins  simple  que  celle  de  3  à  •>.. 
c'est-à-dire  que  la  consonance  d'une  quarte  avec  sa  base  est  moins  simple  que  celle  d'um- 
quinte  avec  sa  base. 

Mais  quand  il  s'agit  de  raltacliemenls,  c'est-à-dire  d'une  quarte  et  d'une  quinte  enten- 
dues e.r  abrupto,  avec  possibilité  de  rattacher  lihrenuiul  ces  intervalles  à  telle  note  de 
n'^férence  que  l'on  voudra,  c'est  la  quinte  seule  qui  i-altache  à   sa  liase;  la  quarte  rat- 
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tache,  comme  mi  l'a  vu,  à  son  sommet  (  '  ).  Dès  lors,  il  n'est  plus  exact  de  dire  que  la  conso- 
nance de  quarte  est  très  inférieure  à  la  consonance  de  quinte,  car  la  quarte  N  :  3/4  ratta- 
chce  à  2  ou  à  4  (quarte  sol  do  dans  le  ton  de  do),  et  la  quinte  N:  3/2  rattachée  à  2 
((]uinte  do  sol  dans  le  ton  do),  ont  des  consonances  de  même  ordre. 

230.  Il  n'en  serait  plus  de  même  s'il  existait  une  tonalité  établie,  par  exemple  celle 
lie  cA)  (  majeur  ou  mineur);  alors  la  quinte  do  sol  consonnerait  considérablement  mieux  dans 
le  ton  que  la  quarte  do  fa:  mais  ce  serait  une  erreur  d'attribuer  ces  différences  à  la  valeur 
même  des  intervalles  considérés,  puisque,  pour  la  quarte  sol  do,  la  consonance  dans  le  ton 
établi  serait  bonne,  alors  que,  pour  la  quinte /a  do,  elle  serait  nulle  :  ces  différences,  en 
effet,  tiennent  uniquement  à  ce  que,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  la  quinte  consonne  avec 
sa  base  et  la  quarte  avec  son  sommet. 

Ces  différences,  que  l'on  observe  alors  qu'il  existe  une  tonalité  établie,  ne  peuvent  rien 
révéler  relativement  à  la  plus  ou  moins  grande  consonance  des  intervalles  de  quinte  et  de 
quarte  considérés  en  eux-mêmes:  elles  montrant  seulement  que,  dans  un  ton  donné,  la 
dominée  (quarte  de  la  tonique)  n'est  pas  en  aussi  intime  relation  avec  la  tonique  que  la 
dominante  (quinte  de  la  tonique)  (-). 


ARTICLE  II.  —  Dissonances. 

231.  Puisque  la  simplicité  et  la  consonance  des  intervalles  varient  parallèlement,  le 
cas  des  dissonances  sera  plus  complexe  que  celui  des  consonances,  et  ne  fournira  plus  de 
solutions  nettes;  au  lieu  de  constater  une  attraction  énergique  vers  un  rattachement 
unique,  nous  rencontrerons  des  attractions  plus  faibles  et  plus  nombreuses.  A  titre 
d'exemple,  nous  examinerons  ci-après  le  cas  de  la  seconde  majeure  (avec  celui  de  la  sep- 
tième mineure),  et  le  cas  de  la  seconde  mineure  (avec  celui  de  la  septième  majeure).  Nrms 
nous  contenterons  d'ailleurs  d'un  examen  sommaire,  ces  cas  étant  de  peu  d'intérêt,  et  le 
lecteur  devant  trouver  plus  loin  {voir  Chap.  IV,  article  I"',  n"*  256  et  suiv.)  des  méthodes 
générales  permettant  de  traiter  un  cas  quelconque  d'une  façon  complète. 

232.  Sccondi-  majeure.  —  Cet  intervalle  peut  valoir  '-  ou  —  (voir  -"  Partie,  Inlen-altes). 
Considérons  d'abord  la  valeur  |  et  supposons  pour  fixer  les  idées  :/a  — 8,  soI=zq.  Ici  le 

i;éniteur  est  un/a,  et  le  médiaire  est  l'octave  do  do  au  milieu  de  laquelle  se  trouve  la  seconde 
considérée;  les  notes /n  et  do  fourniront  donc  déjà  deux  rattachements  du  groupe  de 
notes /(7  sol. 

Considfrons  maintenant  l'autre  valeur  de  la  seconde  et  supposons /a  =9,  sol  — 10. 

Le  géniteur  devient  mi },  ce  qui  fournit  un  troisième  rattachement. 

Pour  trouver  les  autres  rattachements  possibles,  il  faudrait  chercher  les  autres  sons  en 
rapports  simples  avec  les  notes  proposées.  On  obtiendra  évidemment  des  solutions  nou- 
velles eu  calculant  les  nombres  qu'on  peut  former  à  l'aide  des  facteurs  premiers  àefa  et 
de  sol,  groupés  autrement  qu'ils  ne  le  sont  dans  les  notes  proposées. 

Dans  le  cas  où  l'on  admet  que  l'intervalle  fa  sol  vaut  — .  on  a 

/rt    —  f)   =   3    X    i,  sol  =    10  r=    2   X    j 


(  '  )  Cette  (listinctinii.  qui  est  essentielle,  l'st  celle  il  lailuelle  il  .1  été  fait  ullusieii  plus  liant  (  Consonance,  ii'uvoi 
(lu  11°  00). 

(  =  )  Nous  aurons  eneere  plusieurs  neeasiens  de  eiiustater  f|ue,  dans  une  ^'amni.'  fenné,-  d.-  Ir..is  éelielles,  A.  T,  D.  il 
existe  l'iilre  les  échelles  T  et  1)  une  parenté  plus  étroite  qu'entre  les  échelles  A  el  T.  loir  uelaninieut  le  rattaelu- 
uieiit  iV>  failosol,  w"  "2'i.ï  et  suiv.,  et  celui  de  do  mi  sol  si  ré,  n"  269  et  suiv. 


iii\i'irni:  11.         li  vi'TAi  iiiiMicNT  i)i;  deix  sons. 
oL  il  est  ('■vident  (ju'uu  peut  iiol:umiiiail  obtenir  les  .aroupements 


founiissaut  respectivement  les  notes  xi  ?  et  rr,  lesquelles  i-orrespondent  ;i  de  nouvcau.v 
rattachements. 
Dans  le  cas  où  l'on  part  de 

fa  =  s  =  A  X  ■>.  X  z,        sol  =  ()  =  j  X  j, 

un  nouveau  groupement  de  ces  fadeurs  ne  fournirait  que  ■?.  x  ô  =  6,  ou  ses  octaves,  cl 
cette  solution  correspond  au  rattachement  à  do  déjà  trouvé  comme  médiairc. 

233.  Parmi  les  rattachements  supplémentaires  que  ce  procédé  ou  tout  autre  permettrait 
de  former,  ceux  qui  ne  comportent  que  les  rapports  les  plus  simples  (consonances) 
peuvent  aussi  s'obtenir  en  faisant  usage  de  la  figure  suivante,  oi'i  les  diverses  cousonances 
sont  représentées  à  l'échelle  de  7.5"""  pour  une  octave  (')• 

(i/(i/)/ii(/i/r  'A'.s'  ('(iriso/iancex. 


0     5         1,  3        a     à 

rierces  Ouarrt      (Ju'.nre  àxft?s 


Pour  trouver,  par  exemple,  avec  ce  graphique  les  solutions  consonantes  afférentes  au 
cas  de  fa=^g,  sol--  \o,  il  suffit  de  prendre  entre  les  pointes  d'un  compas  la  longueur 

représentant  l'intervalle  —  et  de  faire  glisser  le  compas  sur  la  graduation  ci-dessus  :  on 
trouve  ainsi  que  les  pointes  peuvent  s'appliquer  simultanément  sur  les  traits  t  et-'  puis 
sur  les  traits-  et  ;^-  Il  suit  de  là  que  fer  et  sol  sont  lesyct  les  ^  d'une  même  note  rc,  qui 
est  en  rapport  simple  avec  JVi  et  sol,  puisque  y  et  ^  sont  des  intervalles  consonant*  ;  de 
même  fa  et  so/  sont  les-  et  les  r^  d'une  même  note  .«>  qui  est  en  rapports  s,imiiles  itvcc 

eux  :  les  notes  ré  et  sif  correspondent  donc  à  di^s  rattachements  supplémentaires. 

Il  va  de  soi  que  si,  au  lieu  du  graphique  précédent,  on  employait  une  ligure  représen- 
tant, outre  les  consonances,  un  certain  nombre  d'intervalles  dissonants,  le  procédé  qui 
vient  d'être  indiqué  fournirait  un  plus  grand  nombre  de  solutions  supplémentaires;  mais 
ces  nouveaux  rattachements  scraienl.  en  général,  moins  simples  que  les  précédents. 

234.  r,es  diverses  solutions  qui'  nous  venons  d'obtenir  sont  les  rattachements  à 
fa         il  II         mi  ^         ri-         sit,. 

Les  figures  suivantes  montrent  des  exemple.^  de  ces  rattachements  pour  divers  états  ou 
positions  de  l'intervalle /«  sol.  (De  ces  cinq  exemples,  les  deux  premiers  sont  ceux  qui  se 
rapportent  aux  interprétations  numériques  les  plus  simples). 


(  '  )  C.i'tli!  ui'lii'llc^  .a  i-li-  ilinisie  parce  qui',  sur  la  plupart  di's  rcj{li'.'i  à  calcul  fabriquées  à  Paris,  le  ncinibrn  ■>  (octave) 
si  repriisentij  sur  l'uur  ile-s  graduations  par  uue  Inupcuour  île  7,'i'""'. 
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Fit;-,  ■■'.i- 
Nouviiiric  /««o/       N!l4/|i  nitlucliuc  ii  J'ii  —  '\  (giinituur). 


Sf[>tiL-inc  .sol fa  ^-  N  :9/i6  ratlaclieu  Udo  =  la  (mùiiiaiiv). 


^ 


Fi^.  143. 
.Soplieini'  sol  fa  =  N  :  5/9  rattaclici^  à  mi'b  ~  S  (  géuitoiir 


È 


55SE3 


Fig.  145. 
Nuuviumi-'  fasol  =  N  :  0/20  rattachée  à  ré  =  if)  (  rappoi'ts  simplr 


Fig.  x'O. 
Sccnndo  faaol  =  N  :  ()/io  rattachée  à  s:,.  =  la  (rapports  simples). 


^^ 


235.  Seconde  mineure.  —  Cet  intervalle  vaut  presque  toujour.'<  —  (');  son  rattachement 

donne  lieu  à  la  même  iiiiléterniination  que  celui  de  seconde  majeure. 
Si  l'on  admet,  pour  fi.xer  les  idées, 

mi  =  I  j,         la  =  iC, 

on  voit  que  le  géniteur  est  un  fa  et  qu'il  n'y  a  pas  de  mcdiaire  :  on  trouve  donc  ainsi  un 
pi'emier  rattachement  a  fa. 
Puur  uhtenir  des  sidutions  supplémentaires,  on  peut  décomposer  mi  et  fa  en  facteurs  : 


mi  =  I  ■)  =  î  X 


/i/  =  I  fi  =  2  X  •>.  X  ■ 


(lu  v(dt  qu'en   j^roupaul   ililVuremment   ces   facteurs,   on   peut   former   iiotainmeid   les 
nombres  3  x  4  "- i^-  et  fî  x  4      ao,  correspondant  i-espectivement  à  do  et  à  la,  d'où  deux 


(  '  )  Il  n'y  a  d'uxcnptidii  i|ii<'  puur  1rs  si'condos  iiiiiwurcs  ciimpi'iSL'S  ciiIit  Ins  diigriis  VI  i-\  VII  des  gammes  pseu- 
(liqiles  majeures  ou  mineures,  les(|iielli!S  secondes  valent  -4-,  soil  un  eumma  |--  ili'  plus  (jne  la  seconde  -^  •  (  \oir 
ci-après,  7'  Partie,  Inlervaltcs.) 


IH]TACllK\fENT    DE    DKIX    S(1>S. 


l5$ 


laltacliemeiiL^  iiouveaux.  Un  peut  aussi  obtenir  ces  deux  rattachemeuls  à  laide  ilu  gra- 
phi(jue  de  la  figure  l 'i»'  (  ""  23:î).  car,  si  l'on  fait  glisser  sur  cette  figure  un  compas  au(jucl 

on  a  donné  une  ouverture  représentant  l'intervalle  —  >  un  constate  que  les  pointes  de  ce 

compas  peuvent  s'arrêter  simultanément,  d"abor<l  sur  les  traits  7  et  ^.  ce  qui  pi-ouve 

ijuc  mi  Qi  fa  sont  respectivement  tierce  et  quarte  d'une  même  note  do.  ensuite  sur  les 

traits  -et-^-  ce  qui  prouve  de  même  que  m/ et /«  sont  respectivement  quinte  et  sixte  d'une 

même  ikHo  la. 

236.  Les  figures  suivantes  montrent  des  exemples  de  ces  rattachements  à  fa,  do  et  la, 
pour  divers  états  et  positions  île  l'intervalle  mi  fa  : 

Fi-.  l'iS. 
Sfcniiili'  /»(//«  —  N  :  I  )/i(J  ratt.iclii;!'  ii  fa  =  l'i  (  jïcnitfiir ). 


Si-ptièiiic  fa  mi  =  N  :  ■"<  iS  rattachée  à  rfo  =  12  (  rapports  simples  ). 


Xi'iiviemi'  mi  fa  —  \  :  lî  01  rattachée  à  la  =  30  (rapports  simples). 


r 


237.  Il  est  évident  que,  si  l'on  intei'prétait  l'intervalle  entendu  comme  une  seconde  -^  > 
lit  connue  un  accident  — .  on  trouverait  encore  d'autres  rattachements. 
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CHAPITRE  111. 


RATTACHEMENT  DE  TROIS  SONï 


ARTICLE  I. 


Consonances. 


238.  Ntius;  avons  vu  plus  haut  (Genèses,  n"  06)  que  les  accunls  parfails  sont  les  deux 
seules  combinaisons  possibles  île  trois  sons  consonant  tous  entre  eux:  examinons-les 
successivement. 


239.    Accord  parfait  majeur.  —  Considérons,  par  exemple,  l'accord 

dOi  mi^  xoh  =  N  :  4/5  6 

et  appelons  b  le  court  espace  de  temps  pendant  leijuel  ses  trois  notes  l'ont  respectivement  4- 
5  et  6  vibrations. 
Quand  on  entend  cet  accord  parfait,  on  perçoit  sept  phénomènes  périodiques  (voir  la 


V\j!.    lit). 


do,.  2 
do  -  » 


^ ternes  Ç. 


i_emps  £_ 


temps  _£_ 


ligure  i49),  savoir  : 

Les  trois  notes  do,,  mi,,  .vo/.,,  dont  les  périodes  durent  respectivement  -'  -  et-r  du 
temps  £,  et  dont  les  \  sont  4,  J  et  6; 

La  quinte  do,xoL_,  dont  la  période  comprend  deux  vibrations  de  do,  pour  trois  vibrations 

de  soU  et  dur(!  --  en  sorte  que  ce  phénomène  se  reproduit  deux  fois  par  temps  t  et 

a  même  N  (N  =  ■?.)  que  la  note  ^o,,  octave  grave  de  do^  ; 

La  tierce  mineure  mi^  soU,  dont  la  période  comprend  cinq  vibrations  de  »<«„  pour  six  dr 
.vo/j,  en  sorte  que  ce  phénomène  a  même  période  (s  i  et  même  N  (X  —  i  )  que  le  géniteur  doa 
(le  l'accord  parfait  considéré; 

La  tierce  majeure  do,  mi,,  qui  a,  elle  aussi,  même  période  (c)  et  même  N  (N  r-  i)  que  le 
gi-niteur  rfo„; 

iMifin,  l'accord  do^  mi,  sol,  lui-même,  qui  a,  comme  les  deux  tierces  coinposantcs.  même 
période  (s)  et  même  N(N^  i)  que  le  géniteur  do^,. 


iMiAi'inii:  III. 


h\ttm:iii:mi;nt  m:  thois  sons. 


Ainsi,  l;i  cdiicuiiiilaiicc  des  viljralitnis  qui  produisent  les  iiules  do.,,  mi,  cl  v/j  nous  fait 
percevoir,  eu  sus  de  ces  trois  notes,  des  sensations  analogues  à  celles  que  nous  procure- 
raient les  notes  do^  et  do^\  ces  notes  se  trouvent  ilonc  évoquées,  et,  comme  leur  .uéniteur 
général  di\  est  en  rapport  simple  avec  chacune  d'elles,  l'accord  proposé  ne  peut  rattaclier 
qu'à  lia.  ce  ton  se  présentant  bien  entendu  dans  le  mode  majeur. 

240.     \ccord jiarfait  mineur.  —  Considérons  l'accord 
mi 3  S0I3  473  =  N  :  10/1  ■'./  I  ") 

et  étudions-le  de  même  que  le  précédent.  Nous  constatons  encore  {voir  la  ligure  lôo) 


do,  =  1 
dO|  =  2 
sol,  -  3 


mi. 


mij  =  10 
SoL-  12 


-I — i-i- 
-1— 1— i- 


-I— I— I— i-M— 1— I— I— 1— 1- 


l'e.xistence    de    sept    phénomènes    périodiques    dont   le    Taldeau    suivant    résume    le? 
éléments  : 


•vo/,  . 


PhénomèiiL's 
périodiques. 


iluréi' 

noiiibre 

(les  périodes 

de   périodes 

exprimée 

pendant 

Nom  de  la  note 

n  fractions  d't. 

le  ti'inps  t. 

dit   même  période. 

1  j 

1  ') 

•«'3 

1 

IJ. 

solj 

(JiiiiUe  iiii;i  .«:, .... 
Tierce  sul-i  .v/j  . .  .  . 
Tierce  mi^  so/,,  . . . 
.Accord  iiu\  S0I3  .v/;, 


soit 
doi 
doo 


N.-J>.        ('.luu|ue  iiolo  de  la  (iuniièi-e  Cdloime  est  i^cMiilciir 
(les  noies  correspondaïUes  de  la  |iremièi'e  colonne. 

Ainsi,  les  notes  évoquées  n'appartiennent  plus  à  l'échelle  entendue  mi  sol  si.  mais 


1  iti  (:in(,hii:me  PABTii;.         rattachement;. 

Corrélative  do  mi  sol.  et  le  lieiiiteur  coiiimun  aux  notes  évoquées  ou  entendues  n'est  plus  la 
tonique  de  l'échelle  entendue,  mais  celle  de  l'échelle  évoquée. 

241.  (]eci  montre  la  principale  différence  existant  entre  les  deux  modes.  Tandis  que, 
dans  le  cas  de  l'échelle  majeure,  nous  ne  constations  que  des  tendances  à  un  rattachement 
unique,  vers  lequel  tout  convergeait  avec  précision,  ici  nous  reconnaissons  l'existence  de 
deux  attractions  divergenles,  savoir  :  l'une  vers  l'échelle  mineure  misolsi,  à  laquelle  la  pra- 
tique de  la  musique  nous  a  depuis  longtemps  habitués:  l'autre  vers  l'échelle  corréla- 
tive do  misolqai  peut,  elle  aussi,  exercer  une  réelle  influence,  car  ses  trois  notes  viennent 
d'être  évoquées,  elle  est  de  constitution  plus  simple  (N  =  4/5/6)  que  l'échelle  mi- 
neure (N  =  io/i2/i5),  et  elle  admet  précisément  pour  tonique  la  note  do.  géniteur  général 
lies  notes  entendues  ou  évoquées;  aussi  l'accord  /ni  sol  si  pourra-t-il  rattacher  très  aisé- 
ment, non  seulement  à  mi  mineur,  mais  même  à  do  majeur,  bien  que,  dans  ce  dernier 
Ion,  il  soit  perçu  comme  accord  dissonant. 

242.  La  facilité  avec  laquelle  un  ton  mineur  évoi]ue  le  ton  majeur  de  même  géniteur 
t'St  souvent  utilisée,  dans  la  musique  moderne,  pour  éviter  les  cadences  finales  habituelles. 

Par  exemple,  dans  le  Lohengrin  de  "Wagner,  3'  acte,  scène  II,  duo  de  Lidiengrin  et 
Eisa,  l'armure  ayant  passé  de  trois  dièses  à  un  ilièse,  Eisa  chante  en  mi  mineur  une  série 
de  soixante-i[uatre  mesures  se  terminant  par  t  '  )  : 


On  voit  que  le  dernier  accord  n'est  pas  celui  du  ton,  mais  celui  de  son  corrélatif 
do  majeur. 

Les  considérations  précédentes  ne  prouvent  pas  seulement  que  le  mode  majeur  est  plus 
simple  que  le  mineur  et  qu'entre  deux  tons  corrélatif.^  il  existe  une  étroite  parenté  iCon- 
irepoiiit.  n°  108);  elles  montrent  aussi  qu'étant  donné  deux  tons  corrélatifs,  tels  que  do  ma- 
jeur et  //(('  mineur,  li'  passage  de  mi  à  <lo  est  encore  plus  facile  que  le  passage  inverse  ('). 

243.  Remarque  sur  les  sons  de  différence.  —  La  propriété  que  possèdent  les  accords  par- 
faits de  mettre  enjeu  des  sons  plus  graves  est  bien  connue;  on  l'explique  généralemeni 
jiar  la  considération  des  sons  de  différence  {voir  ci-dessus  n"  21i),  et  cette  explication 
repose  précisément  sur  les  mêmes  nombres  que  celle  qui  est  fondée  sur  la  considération 
du  géniteur. 

Il_est  curieux  de  remarquer  pounjuoi  deux  théoi-ic;*  dilTérentes  peuvent  être  fondées  sur 
les  mêmes  chiffres  : 

Dans  la  théorie  des  sons  de  ditférence,  on  dit  que  les  notes  de  l'accord  do  mi  soi—  X  ;  4/.'")/6 
interfèrent  de  façon  à  produire  des  sons  i,  i  et  a,  qui  sont  des  do  et  appartiennent  au  ton 
de  l'accord  joué,  tandis  que  les  notes  de  l'accord  mi  sol siz=  N  :  lo  12  i.")  produisent  les  sons 


(  ')  Cilation  l'ailr  avec  autiirisatiim  île  MM.  A.  Durand  it  (ils,  (■ditfurs-pnipricîlaircs. 

1  •'  )  .\u  sujft  di'  ci'ttc  difTt-rpnce  dafliiiilû  drs  deux  tons  lini  |iiini-  l'autri'.  voir  li-apics  (  n»  317  )  li-  iiaiaj;ni|ihi'  nlalif 

la  niin-M'ciprocité  de  i-erlaines  aUiartinns  l't  affinités. 


:im'iiiii:  m.         ii vitaciikmknt  ni-;  mois  sons. 


de  dilTéreiice  2,  3,  5,  (jui  sont  rospectiviMiienl  do,  sol.  mi,  el  évoquent,  une  tonalité  aulrc 
que  celle  de  mi\  dans  cette  théorie,  les  nombres  1,  i,  2  (cas  àedo  mi  sol)  et  2,  3,  5  (cas 
de  mi  sol  si)  représentent  des  dilTérences.  Dans  la  théorie  du  géniteur  exposée  ci-dessus, 
ces  mêmes  nombres  interviennent  également,  non  comme  difFérênces,  mais  connne  plus 
grands  communs  diviseurs,  c'est-à-dire  comme  géniteurs  :  ainsi,  dans  la  théorie  par  les 
sons  de  différence,  5  est  le  son  de  différence  des  notes  w»'=  10,  si:—  i.5,  et,  dans  la  théorie 
par  le  géniteur,  5  est  le  plus  grand  commun  diviseur  de  10  et  de  i5,  c'est-à-dire  le  géni- 
teur des  notes  mi  et  .st. 

11  ne  faut  pas  s  "étonner  que,  tant  (jiie  l'on  considère  des  nombres  peu  élevés,  les  deux 
tliéories  mettent  en  jeu  les  mêmes  chiffres;  on  sait  en  effet  que  quand  un  nombre  en  divise 
deux  autres,  il  divise  aussi  leur  différence,  et,  si  cette  différence  est  un  nombre  premier, 
elle  ne  peut  manquer  d'être  identique  au  plus  grand  commun  diviseur  des  nombres  con- 
sidérés, c'est-à-dire  au  géniteur  (  '). 


ARTICLE  II.  —  Dissonance. 

244.  En  consonance,  Tetutle  des  accords  de  trois  sons  présentait  un  intérêt  particulier, 
car  3  est  précisément  le  nombre  ma.ximum  des  sons  consonants  iju'il  est  possible  d'as- 
sembler. 

En  dissonance,  le  nombre  3  n'a  rien  de  particulier,  puisqu'on  peut  grouper  entre  eu.\ 
bien  plus  de  trois  sons  lors(ju'iin  ne  les  astreint  jias  à  consonner  tous  les  uns  avec  les 
autres. 

Les  accords  dissonants  de  trois  sons  étant  en  nombre  très  considérable,  nous  n'en  étu- 
dierons que  quelques-uns  à  litre  d'exemples.  Nous  examinerons  d'abord  le  cas  où  les  trois 
sons  dissonants  s'échelonnent  par  quintes  (ou  par  quartes)  parce  qu'il  conduit  à  des 
remarques  utiles.  Mais  nous  examinerons  aussi  le  cas  où  les  sons  s'échelonnent,  soit  par 
tierces  majeures  (ou  sixtes  mineures),  soit  par  tierces  mineures  (ou  sixtes  majeures  1. 
parce  que,  d'après  certains  théoriciens,  tout  groupe  de  trois  sons  s'échelonnant  ]iar 
tierces  devrait  être  réputé  consonant.  En  définitive,  nous  étudiei-ons  trois  cas  que  nous 
présenterons  sous  les  titres  suivants  : 

a.  Rattachement  de  /"a  do  sol,  c'est-à-dire  de  trois  sons  s'échelonnani  par  (juarte  ou  p^r 
quinte  ; 

b.  Rattachement  de  /«  ?  do  mi,  c'est-à-dire  de  trois  sons  s'échelonnant  par  tierce  majeure 
ou  par  sixte  mineure  ; 

c.  Rattachement  de  si  ré  fa,  c'est-à-dire  de  trois  sons  s'échelonnant  par  tierce  mineure 
ou  par  sixte  majeure. 

(l.    R.VTTACIIE.MKNT    DE    FA    DO    SOI.. 

245.  Celte  série  de  notes  a  pour  formule 

failosol  =  N  :  4/('i/<.». 

Oii  peut  la  rattacher  à /a  ou  à  do,  car  le  géniteur  des  trois  notes  est  ^^n  fa,  et  la  note  du 
milieu  do  est  médiaire  des  deux  extrêmes. 

Pour  voir  s'il  existe  d'autres  notes  vers  lesquelles  on  puisse  tendre  à  rattacher, 
examinons  les  rapports  àQj'a,  do,  sol  aux  nombres  musicaux  1^'):  ces  rapports  sont  : 


(  '  )  Les  sons  de  dilléience  ont  une  existence  très  rdello.  puisqu'on  peut  les  faire  entendre  i  l'aide  d'un  violon  nu  d'un 
piano;  mais  il  semble  que  plu.sieurs  théories  fondées  sur  ces  sons  pourraient  être  remaniées  comme  l'indique  la 
remarque  précédente,  car  souvent  les  faits  qu'il  s'agit  d'expliquer  ne  cesseraient  pas  de  se  jiroduire  dans  des  circon- 
stances choisies  do  façon  que  les  .sons  de  différence  fussent  trop  faibles  pour  être  perçus,  ou  même  dans  des  cas  mi 
ils  ne  se  produisent  sûrement  pas,  par  exemple  lorsqu'il  s'agit  de  sons  pensés  el  non  entendus. 

(  ■  )  <"e  mode  d'emploi  des  nombres  musicaux  sera  justifié  plus  loin,  n°  ÎCi, 
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Les  nomlires  musicaux  ne  font  donc  pas  apparaître  d'autres  attractions  plus  influentes 
que  celles  du  géniteur  ou  du  médiaire;  telle  ou  telle  de  ces  deux  influences  se  fera  sentir 
de  préférence,  suivant  la  façon  dont  se  présentera  l'accord  (  ').  On  sait  qu'un  accord  de 
trois  sons  est  susceptible  de  trois  étais,  et  chaque  état  de  deux  positions;  on  peut  donc 
rencontrer  six  dispositions  différentes,  savoir  : 

a-\  =  fa  do  sol  =  N  :  4/'>/>.t- 
«-•)  =  fil  sol  rfo  =  N  :  8/9/ 1  •/, 
«-J  =  do  sol  fa  =  N  :  6/9/ 1(), 
«-',  =  do  fil  xol  —  N  :  (i/8/9. 
<j   ")  =  sol  fa  do  =  îi  :  9/16/^4. 
«G  =  sol  do  fa  =  N  :  9, 12/1  G. 

Nous  allons  voir  que  l'influence  du  médiaire  do  s'exerce  surtout  dans  les  dernières  dis- 
[lositions,  et  celle  du  géniteur  fa  dans  les  premières;  mais,  quand  les  deux  influences  sont 
en  présence,  celle  du  géniteur  fa  devient  tellement  prépondérante  qu'il  est  bon  di?  ne 
pas  examiner  tout  d'abord  les  rattachements  à  fa,  car,  si  cette  tonalité  était  présenlp  à 
notre  esprit,  nous  tendrions  peut-être  à  y  rattacher  les  derniers  cas  eux-mêmes,  bien 
(]u'ils  soient  susceptibles  de  rattacher  assez  simplement  à  do  ;  considérons  donc  d'abord 
les  derniers  cas. 

246.  Cas  a-\y  et  a-6.  —  Dans  l'accord  solfado  =  'S:ijij6l2!i,  les  deux  premières 
notes  sol  elfa  ont  pour  médiaire  rfo  =  12,  octave  grave  de  la  troisième  note,  et  le  rattache-- 
ment  à  do  est  très  naturel. 

Le  cas  de  l'accord  sol  do  fa  —  N  :  9/i''-/i<>  est  assez  semblable  au  précèdenl,  la  note  ilu 
milieu  étant  médiaire  des  notes  extrêmes  :  d'où  les  rattachements  : 


m 


±^ 


r 


^^ 


247.  Cas  a-\.  —  Il  n'en  est  plus  de  môme  pour  l'accord /«  (/o  .«o/ =;:  N  :  4/*'/9-  Ici  le 
gi/nileur  l'enqjorle  sur  le  médiaire  (-),  et  c'est  en  fa  tju'on  tend  à  rattacher,  soit  direclf- 
nient,  soit  après  avoir  passé  par  une  résolution  sur  le  médiaire  do  considéré  comme 
dominante.  Exemples  : 


1     J 


I  '  I  Au  sujet  du  l'intliinnoo  de  la  dispnsilin 
(    )   l'oir  le  renvoi  précèdent. 


de  l'accord,  voir 


I  IIM'ITIU:    III 


HATTACIIEMENT    DE    TROIS    SONS. 


Il  existe  dans  la  Symplumie ]>iisti>iale  de  Beethoven  (début  de  la  dernière  partie,  AUe- 
liietln,  Chant  des  Pâtres)  un  passage  que  certains  théoriciens  ont  cru  pouvoir  critiquer, 
mais  qui  n'en  est  pas  moins  excellent  pour  montrer  la  puissance  avec  laquelle  le  géniteur 
agit  dans  le  cas  que  nous  venons  de  considérer.  Les  quatre  premières  mesures  .sont  en 
il'i  majeur,  et  les  trois  échelons  de  l'échelle  tonique  sont  employés;  à  la  5'^  mesure,  la 
basse  attaque  fa,  et  mi  (qui  ferait  une  dissonance  dure  avec  fa)  est  retranché  des  parties 
supérieures,  en  sorte  que  les  trois  sons  fa,  do,  sol  restent  seuls  en  présence:  aussitôt  la 
tonaliti'  de  do  disparaît,  et  celle  de  fa  s'impose  : 
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248.  Cas  a-n,  n-j,  a-\.  —  Ces  cas  sont  un  peu  moins  nets  que  les  précédents  entre 
lesquels  ils  sont  intermédiaires;  la  résolution  en  do  sera  toujours  facile,  puisque  do  est 
en  rapports  simples,  tant  avec  lui-même  qu'avec  fa  et  soi  dont  il  est  le  mediairc  : 


^ 

r— r — ' 

I 


J==^ 


Mais  souvent  on  ne  fera  sur  do  qu'une  résolution  provisoire,  et,  le  considérant  comme 
une  dominante,  on  ira  faire  en  fn  la  cadence  définitive. 


/'.    IIATTACIIK.MKNT    lll;    LA  •>    1)0    Ml. 

249.  Ce  cas  étant  étudié  en  détail  dans  la  G''  Partie  {Enliamionie,  n""  373  et  suivants), 
ne  sera  examiné  ici  que  sommairement. 
La  série  de  notes  considérée  a  pour  formule 

/«T  do  mi  —  N  ;  iG/ao/'J. 


On  voit  que  le  géniteur  de  ces  notes  est  un  la  },  e{  que  la  note  du  milieu  d<i  est  inédiaii-c 
des  notes  extrêmes. 


rOn  CIXyllÈMK    PAnriE.  lUTTACllEMENTS. 

Les  nombres  musicaux  fournissent  les  rapports  suiviints  (  '  )  : 

Xoinliri's  ,   la  ^  do 

iimsicaiix  '.     IG  "^0 

sol    =;   I  ) —  - 

1  J  .1 

,  .  I  5 

la-,  =  Kl -  - 

'  1 
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«o     =  20 - 

'J  1 

mi-j  =  24 —  - 


Ici,  Finfluence  prépondérante  est  celle  du  médiaire  do,  et  le  rattachement  à  do  est,  ex 
c.AMME  JUSTE,  le  plus  naturel.  Le  géniteur  la  y,  en  tant  que  géniteur,  n'exerce  pas  d'attrac- 
tion, car,  en  la },  l'accord  la}  do  mi  est  altéré  (dans  ce  ton,  le  mi  devrait  normalenienl 
être  bémolisé,  en  sorte  que  «»'q  y  jouerait  le  rôle  d'une  dominante  diéséo  i. 

250.  Mais,  ex  TtAMme  tempérée,  il  n'en  est  plus  forcément  ainsi;  la  y  do  mi  peut  se 
confondre  avec  la  y  do  fa  y  qui  est  un  renversement  de  fa  y  la  y  do\  et  ce  dernier  accord, 
bâti  sur  le  même  gabarit  que  la  y  do  mi,  tend  à  rattacher  à  la  y  pour  des  raisons  toutes 
semblables  à  celles  qui  ont  été  indiquées  à  propos  de  la  y  do  mi. 

On  verrait  de  même  que  la  y  do  mi,  étant  un  renversement  de  do  mi  la  y  lequel  sonne 
comme  do  mi  solz-,  peut  rattacher  au  ton  de  mi;  eu  sorte  que,  dans  la  pratique,  le  ratta- 
chement de  l'accord  la  y  do  mi  se  fait  à  peu  prés  indifféremment  à  l'une  ou  à  l'autre  de 
ses  trois  notes. 

251.  On  pourrait  aussi  rattacher  aux  trois  tons  mineurs  qui  sont  les  relatifs  des  trois 
majeurs  précédents,  car,  en  gamme  tempérée,  la  y  do  mi  par  exemple  sonue  comme 
sole  do  mi,  renversement  de  do  mi  sole,  lequel  est  formé  de  notes  du  ton  de  la  mineur 
et  peut  résoudre  dans  ce  ton;  mais  ces  trois  nouveaux  rattachements  seraient  un  peu 
moins  simples  que  les  trois  précédents. 

C.    RATTACHEMENT    DE    SI    BK    KA. 

252.  Ce  cas  étant  étroitementlié  à  celui  de  l'accord  neutre,  lequel  est  étudié  en  détail  dans 
la  0'  Partie  {Enharmonie,  n"^  3.Ï1  et  suivants),  ne  sera  examiné  ici  que  sommairement. 

Par  hypothèse,  les  trois  sons  entendus  se  succèdent  par  tierces  mineures.  Mais  la  tierce 

mineure  a  deux  valeurs,  <  =  -  et  t'^  '^^  en  outre,  elle  peut  èlre  confondue  par  l'oreillo 
avec  la  seconde  dite  seconde  augmentée  s  r=z  ^  {voir  -'  Partie,  Interi-al/t-s).  On  peut  donc. 

en  musique  tempérée,  assimiler  les  sons  entendus  à  diverses  combinaisons,  obtenues  en 
superposant  deux  intervalles  valant  t,  t'  nu  s,  et  que  représenteraient  les  neuf  forinules  : 


Pour  savoir  quel  serait,  d'après  les  nombres,  le  rattachement  le  plus  probalile,  il  faut 
considérer  successivement  chacune  des  neuf  formules  précédentes,  ou  tout  au  moins  les 
cinq  d'entre  elles  qui  correspondent  à  des  comliinaisons  existant  dans  les  gammes  ter- 


(  '  )   Voir  le  pri'miei'  reiivcii  du  11"  245. 


1  iiM'iriiK   m.         lu  iiAi  iii'MKNf  m-;   inois  sons.  iGi 

naires  ('):  chacune  d'elles  foiu-nira  une  ou  plusieurs  solutions;  comparanl  alors  entre 
elles  ces  diverses  solutions,  on  verra  quelle  est  celle  qui  correspond  aux  chiffres  les  plus 
simples,  et  forme  par  suite  lii  rattachement  le  plus  natui'el  de  l'accord  si  /■<■  fa. 

253.   I']n  opérant  ainsi,  on  trouve  les  résultats  suivants  :  selon  qu'on  attribue  à  l'accord 
entendu  la  constitution 

I  I.  I  i',  i'  t.  t  x,  s  I, 

on  tend  à  rattacher  si  n-  fa  respectivemenl  à  : 

.     ré  i,  -j.  ou  ■'•j  [  do  ii,  •>  m\  o  I    tti  (t,  o  ou  z  l   jti'  i  n  i    mi-:  i  <i 

ou  <  ou  ou  ou  ou 

'  sol  a,  X  ou  i  (  do  i,  o  ou   x  (   In  i.  -i  ou  o  '  J'<ic  a  o  \   mi-,  ii  o 

('es  diverses  solutions  (-)  correspondent  aux  chilVres  suivants,  ijui  représentent  les  rap- 
ports des  notes  du  dissonant  étudié  à  celles  de  l'accord  parfait  du  Ion  aui[uel  ou  rattache  : 
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(  '  )  Il  va  ili'  siii  que,  si  nous  ne  i-cslrcignion.s  pas  ac-tuolloincnt  notru  dtuilo  à  la  tonalilu  tuniaiiv.  \v  nonibre  dos 
fonuulos  à  éUulior  pourrait  (Hro  suporiour  à  cinq.  Ainsi,  on  toiialilo  iliatoniquo  (voir  S"  Partio,  Gammes  dii-erses), 
où  l'accord  do  scptiènio  dinilunoo  pont  avoir  trois  constitutions  dilT('ri  ntos  t  t'  t  s.  t'  t  l  s.  l  t  t'  s  (voir  Enhar- 
monie, n'  391).  l'accord  xi  ré  fa.  qui  sniino  à  l'oroillo  ciunine  uni-  portion  d'accord  do  soplicino  dlniinuoc.  pourrait 
avoir  les  sept  constitutions 

f  I.         t  t'.         I'   t.         I  s.         /'  s.         s  t.         s  t' . 

(■-)  Ces  soliilioiis  (■,iiii|oviiiiriil  rvi.lrniiu.'nt  :  le  ton  de  (/,)  dans  lr,|Uei  les  not.-s  si  k  fi  sont  naturelles;  les  tcms 
de  sol,  re.  la,  «■(piiaiiiies  avec  ilo:  el,  les  tons  de  ;«/..,  fis.  la,  do,  qui  secladouneul  à  partir  do  i/o  (on  di'  la)  de 
trois  en  trois  notes  do  la  yannne  elir.nnaticpn-  (de  (rois  c^n  trois  demi-tons). 

(  ;.  1 1 
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Exaniinaat,  ijour  chacun  de  ces  six  rattachements,  les  trois  lignes  de  trois  fractions,  et 
plus  spécialement  la  première  ligne  (comparaison  à  la  tonique),  on  constate  que  les  rap- 
ports afférents  au  ton  de  do  sont  un  peu  plus  simples  que  les  autres,  mais  que,  parmi  ces 
derniers,  quelques-uns  sont  également  assez  simples  :  il  suit  de  là  que  l'accord  si  rr  fa 
doit  évoquer  plus  particulièrement  le  ton  de  do,  mais  peut  aussi  rattacher  assez  facilement 
à  d'autres  tonalités. 

254.  Pour  s'assurer  si  ces  conclusions  sont  conformes  à  ce  qu'indique  le  sens  musical, 
il  suffît  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure  suivante  (')  : 


^ 


En  ME  i.'\f. 


é  iJ    iJ 


rig.  iô(i. 


g 


En  SOLa.\^- 


m 


En  J)0  a.-^. 


^ 


En  LA  i.-i. 


i 


iâ 


En  EaJl^  ». 


3l^ 


m 


En  Mlh  i  a 


^ 


m 


^ 


.^fe 


^ 


Si  le  lecteur  est  surtout  habitué  à  la  tonalité  classique,  celui  de  ces  six  rattachements 
qui  conduit  au  ton  de  do  lui  semblera  un  peu  plus  naturel  que  les  autres;  mais,  parmi  ces 
derniers,  quelques-uns  paraîtront  aussi  fort  aisés.  Et,  si  le  lecteur  est  très  accoutumé  aux 
ressources  nouvelles  que  contient  l'harmonie  moderne,  notamment  à  la  tonalité  majeure 
ornée,  à  l'altération,  etc.  qu'emploient  si  fréquemment  les  musiciens  contemporains,  il 
l'attachera  aussi  très  naturellement  l'accord  proposé  à  /«;  majeur  (dont  la  variante 
majeure  ornée  possède  l'accord  si  réi  mii)  ou  à  rc  majeur  (dans  lequel  si  ré  fa:{  est  un 
accord  altéré),  etc.  Au  surplus,  l'accord  si  ré  fa  n'est  qu'une  portion  des  accords  de  sep- 
tième diminuée  sol:;  si  ré  fa  ou  si  ré  fa  la}-,  or  nous  verrons  plus  loin  {Enharmonie. 
Etude  de  l'accord  333)  que  ces  accords  sont  susceptibles  de  résoudre  dans  l'un  quelconque 
des  vingt-quatre  tons  existant  en  musique  tempérée,  et  de  rattacher  plus  ou  moins  facile- 
ment à  beaucoup  d'entre  eux. 


(  '  )  Bien  que  le  mode  majcui-  suit  plus  simple 
mineure  ornée,  de  préférence  à  la  tonalité  majeure 
Ijs  ouvrages  classiques  reconnaissent  l'existence. 


le  mode  mineur 
•f.  parce  que  cel 


n  a  employé,  dans  ces  exemple.^,  la  tonalité 
dernière  n'est  pas  au  nombre  de  celles  dont 
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CHAPllUE  IV. 

RATTACHEMENT  DE  IJUATHE,  CINO  ET  SIX  SONS. 


255.  On  sait  que  les  groupes  coiupreuanl  plus  de  irnis  sous  distincts  sont  toujours  dis- 
sonants; ceux  d'entre  eux  que  les  harnionisles  considèrent  comme  des  accords  sont 
dénommés  par  eux  :  accords  de  septième,  accords  de  iiein'ième.  accords  de  onzième.  Nous 
étudierons  à  titre  d'exemple  un  accord  de  chaque  espèce,  savoir  : 

L'accord  de  septième  la  du  mi  s(d.  dont  les  quatre  sons  peuvent  apjiartenir  à  deux 
échelles  connexes: 

L'accord  de  neuvième  do  mi  sol  si  rr.  dont  les  cinq  sons  peuvent  appartenir  à  deux 
échelles  constitutives  ayant  un  échelon  en  commun; 

L'accord  de  onzième  sol  si  ré  fa  la  do,  dont  les  six  sons  peuvent  appartenir  à  deux 
échelles  constitutives  n'ayant  aucun  échelon  en  commun. 

Entin  nous  étudierons  dans  un  autre  Chapitre  le  cas  où  les  sept  sons  d'une  gamme 
ternaire  se  trouvent  réunis.  Mais,  au  préalable,  il  est  nécessaire  d'exposer  quelques  géné- 
ralités complémentaires  relatives  à  l'exécution  des  rattachements. 


ARTICLE  I.  —  Généralités  complémentaires. 

256.  .\oia.  —  Le  présent  article  a  pour  objet  la  théorie  des  dilFerents  procédés  suscep- 
tibles d'être  employés  dans  les  recherches  relatives  aux  rattachements.  Le  lecteur  qui 
s'intéresserait  exclusivement  aux  applications  musicales  pourra  donc  s'abstenir  de  prendre 
connaissance  du  présent  article  (u'"  237  à  26G). 

257.  Jusqu'ici,  nous  avons  cheiché  la  façon  dr»  rallaclun-  un  groupe  de  notes  données 
en  faisant  usage  de  divers  procédés  :  considération  du  génitmir,  ou  du  médiaire,  emploi 
du  graphique  des  consonances,  recherche  des  notes  nouvelles  que  l'on  peut  former  en 
combinant  de  différentes  façons  les  nombres  premiers  entrant  dans  la  composition  des  N 
des  notes  données;  enfin  nous  avons  aussi  comparé  souvent  ces  N  aux  nombres  musicaux 
compris  dans  l'octave  ayant  pour  sommet  la  plus  haute  des  notes  proposées. 

Remarquons  d'abord  que  tous  ces  procédés,  à  l'exception  du  dernier,  peuvent  se  trou- 
ver en  défaut;  nous  avons  par  exemple  rencontré  certains  cas  où  le  géniteur  ne  fournis- 
sait aucune  solution,  et  d'autres  cas  où  il  n'existait  pas  de  médiaire.  L'usage  du  graphique 
des  consonances  n'est  évidemment  pas  général,  et  d'aitlctirs  les  résultats  qu'il  foui'iiit 
ne  peuvent  être  admis  sans  examen  préalable. 

Supposons,  par  exemple,  qu'on  se  propose  de  chercher,  à  l'aide  de  ce  graphique  {Ji^.  i  lo, 
n°  233),  le  rattachement  de  la  ([\.vàv\.Q  sol  do.  Prenant  avec  un  compas  une  ouverture  de 
quarte  et  promenant  le  compas  sur  le  graphique,  on  trouve  qu'il  peut  y  prendre  quatre 
positions  différentes  représentées  en  «,  b,  c  el  d  sur  la  figure  ci-dessous  {Jig.  i^~). 

Mais,  de  ces  quatre  positions,  la  dernière  seule  convient  au  rattachement  de  la  quarte  ; 
nous  avons  vu,  en  effet,  que  cet  intervalle  rattache  à  son  soumiet  (  position  d),  et  non  à  sa 
base  (position  a  i  on  à  d'autres  notes  (positions  h  et  c). 

Donc  quelqups-iuis  des  moyens  que  nous  avons  employés  jusqu'ici  [icuvent  ne  pas 


ciNXil  ii;jii;  PAiiTii;. 
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fournir  loujours  L?  résultat,  cherché;  on  l'ohtient  toujours  au  contraire  avec  certains  pro- 
cédés de  rattachement  tels  (jui-  le  procédé  par  les  ndinlucs  miisietnir.  que  nous  avons 

a  b    c  ri 


6    5 


i    3 


déjà  enij)loyé  et  sur  le(iuel  nous  reviendrons  plus  loin,  et  le  proci'dé  par  le /je/i^r/^o/;*-- 
cm-eloppc,  que  nous  exposerons  tout  d'abord  parce  qu'il  montre  bien  les  motifs  détermi- 
nant le  choix  de  la  note  de  référence;  ces  deux  procédés  sont  l'un  et  l'autre  d'un  emploi 
absolument  général. 
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258.  Nous  avons  vu  antérieurement  (i"'  Partie,  Cnnso/itmce)  que  tout  groupe  de  notes 
peut  être  représenté  par  un  groupe  de  nombres  musicaux,  et  ceux-ci  par  un  groupe  de 
points  pris  dans  l'espace  sur  un  réseau  dont  la  figure  Sa  (n»  4-6)  a  montré  la  disposition. 
Nous  avons  remarqué  aussi  que  toutes  les  notes  de  l'espace  qui  sont  sur  une  même  paral- 
lèle à  l'axe  des  2  ne  sont  que  des  octaves  plus  ou  moins  éloignées  de  la  note  suivant 
laquelle  elles  se  projettent  sur  le  plan  des  3  et  des  •>;  par  suite,  toutes  les  notes  distinctes 
du  réseau  de  l'espace  se  retrouvent  (à  Foctave  près)  dans  le  quadrillage  du  plan  des  3  et 
des  5,  en  sorte  que,  eu  égard  au  privilège  des  octaves,  on  peut  substituer  à  l'étude  d'un 
groupe  de  points  dans  l'espace  celle  de  leurs  projections  sur  le  plan  des  3  et  des  5  (  '  1. 

Ces  notions  étant  rappelées,  considérons  un  certain  nombre  de  notes  données  à  ratta- 
chei- 


(  '  I  (;Vsl-a-diri'  r(kUiiiv  l'iHiuli:  di's  immbrus  nnisiciuix 

1.     3,     5.     9,     1:).     ;>:>.     -il. 

Il   vn   di-   <ni   i|iiu   i-cM,i-  simpliliciiliini   du  |ind)l(''iiir  ccss. 
de  disliiigiicr  entre  les  diverses  octaves  d'iiiiu  iiiriiir  imlr 


le  des  iiiiinbrcs  miisii-;iiix  impairs,  suvnir  : 

?:,.    SI,    i:iô.    '::::....  .■w. 

d'èlr.'  adiuissililr  t  Mili's  !,■>  fuis  (jii'i!    sr-i'ait   née 
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iC3 


les  nombres  musicaux,  ou  les  points  du  reseau  de  l'espace  qui  représentent  les  notes 
données;  de  même,  désignons  respectivement  par 


A. 


B, 


E, 


L, 


les  nombres  musicaux  a.  3,  ■;,  etc.,  débarrassés  des  facteurs  2  qu'ils  conlenaiont,  ou  l)icn 
les  projections  des  points  a,  3,  -,•,,  etc.  sur  le  plan  des  3  et  des  5. 

Pour  fixer  les  idées,  nous  supposerons  dans  ce  qui  suit  que  les  nombres  A,  B,  C,  . . .,  L, 
ainsi  énumérés,  se  trouvent  rangés  par  ordre  de  grandeur  croissante  (')•  Marquons  ces 
nombres  et  les  points  correspondants  sur  la  figure  suivante,  laquelle  n'est  autre  chose 
que  le  plan  des  3  et  des  5  de  la  figure  précédente,  reproduit  sans  les  déformations  que 
causait  la  perspective  : 
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?^   ^' 

3'- 

3^ 

5^    3' 

i' 

3^ 

3'" 
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5' 
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y' 
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,       5^ 

Pl 

q 
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Y 

Q" 

5* 

A 

D 

j   / 

5= 
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C 

L' 

/ 

5' 

— 

l. 

X 

S' 

S   / 

1' 

T 

T" 

5^ 

/     1 

x' 

— 

Soit  R  le  nombre  de  référence  auquel  les  nombres  A,  B,  C,  D,  E,  . . .,  L  se  comparent  le 
plus  simplement.  Nous  allons  démontrer  que  ce  nombre  R  est  situé  dans  le  rectangle- 
enveloppe  PQST  formé  par  les  lignes  du  quadrillage  qui  englobent  tous  les  nombres 
donnés  ;  nous  verrons  ensuite  que  ce  nombre  R  n'est  pas  situé  au  delà  de  la  ligne  d'équi- 
valence LL'  menée  par  le  plus  grand  des  nombres  proposés  (-),  d'où  il  résultera  que  R 


('  )  Ce  qui,  bien  entendu,  n'implique 
siint  rangés  dans  l'ordre  correspondant 


enicMit  ((Ue  les  nombres  de  fespaee  vont  eux-niènies 
I.     3.     -- ■>.. 


croissant  quand  ils 


(■)  Les  lignes  d'équivalence  sont  les  traces  sur  le  plan  de  la  lignre  des  plans  d'équivalence  définis  plus  haut 
(Consonance,  renvoi  du  n"  ^6).  Ici.  les  espacements  entre  les  puissances  de  j  et  les  puissances  de  j  ayant  été 
pris  proportionnels  aux  logarithmes  de  3  et  de  J,  les  ligues  d'équivaleiue  sont  des  droites  coupant  à  .'|,')"  les  parties 
positives  des  axes  des  3  et  des  5.  Il  est  évident  que.  de  deux  nombres,  le  plus  grand  est  celui  dont  la  ligne  d'équi- 
valence est  la  plus  éloignée  de  l'origine  des  axes  euordonnés. 
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doit  être  situé  dans  le  pentagone  PSLL'Q;  ou  pentagone-enveloppe,   et,    par   suite,   doit 
correspondre  à  un  nombre  n'excédant  pas  L. 


259.  Pour  moutier  que  le  nombre  R  est  contenu  dans  le  rectangle-enveloppe  POST 
(ou  sur  son  périmètre),  nous  ferons  voir  qu'il  ne  saurait  être  situé  en  dehors  : 

Le  nombre  R  ne  peut  pas  être  au-dessous  du  rectangle,  car,  s'il  était  placé  comme  X',  il 
est  facile  de  reconnaître  que  X,  obtenu  en  remontant  X'  à  la  hauteur  du  rectangle-enve- 
loppe, donnerait  un  rattachement  plus  simple. 

En  effet,  les  rapports 

A       JJ        C       D       E  L 

X  '    \  "    X  '    X  '    X  '    ■  ■  ■    \ 

ne  pourraient  contenir  le  facteur  .5  qu'en  dénominateur,  mais  non  en  numérateur,  et. 
comme  X'  est  égal  au  produit  de  X  par  une  certaine  puissance  positive  de  5,  les  rappc"  t;'. 


A 

B 

c 

n 

E 

x' 

X  ' 

\  ' 

X  ' 

X 

X 

ne  différeraient  des  précédents  que  par  la  présence  en  dénominateur  de  facteurs  -J  plus 
nombreux,  et  seraient,  par  suite,  plus  complexes. 

De  même,  le  nombre  R  ne  peut  être  situé  au-dessus  du  rectangle  enveloppe,  car,  s'il  était 
placé  comme  Y',  il  donnerait  un  rattachement  moins  simple  que  le  rattachement  au 
nombre  Y,  obtenu  en  abaissant  Y'  à  la  hauteur  du  rectangle  enveloppe. 
En  elfet,  les  rapports 

A      B      (;      I)      !•:  I. 

V'    y'    v'    v'    y'    ■■■'    V 

ne  pourraient  contenir  le  facteur  5  qu'en  numérateur,  mais  non  en  dénominateur;  et. 
comme  Y''  est  égal  au  quotient  de  Y'  par  une  certaine  puissance  positive  de  5,  les  rapports 


ne  différeraient  des  précédents  ijue  par  la  présence  en  numérateur  de  facteur-  5  plus  nom- 
breux, et  seraient,  par  suite,  plus  complexes. 

En  raisonnant  sur  les  puissances  de  3  comme  on  vient  de  le  faire  sur  les  puissances  de  ■'>, 
on  verrait  de  même  que  R  ne  peut  être  non  plus  ni  à  droite,  ni  à  gauche  du  rectangle- 
enveloppe  :  il  doit  donc  être  dans  ce  rectangle  (ou  sur  son  périmètre  ). 

260.  -Montrons  maintenant  que  le  point  R  se  trouve  dans  le  pentagiiae-enveloppe  défini 
plus  haut  (ou  sur  son  périmètre):  nous  ferons  d'abord  les  trois  remarques  suivantes  : 

I"  Par  rapport  aux  carreaux  dont  se  compose  le  quadrillage  du  plan  des  3  et  des  .j,  le 
centre  W  du  rectangle-enveloppi'  peut  occuper  quatre  espèces  de  positions  :  ou  Inen  en  "W,, 


au  centre  d'un  carreau;  ou  bien  en  W»,  au  milieu  d'un  cùté  parallèle  à  l'axe  des  3  ;  ou  bien 
en  W3,  au  milieu  d'un  côté  parallèle  à  l'axe  des  ■'>  ;  ou  bien  enfin  en  W*,  sur  l'un  des 
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points  du  quadrillage.  Dans  ce  dernier  cas  seulement  il  correspond  à  une  noie  réelle,  de 
sorte  que  trois  fois  sur  quatre  (en  moyenne)  le  nom])re  W  est  incommensui'ahle. 
2"  Soient  U  et  U'  deux  nombres  symétri.juemcnt  disposés  par  rapport  au  centn-  W  du 


rectangle;  il  est  évident  que,  si  W  contient  se  facteurs  3  et  p  facteurs  ■>  de  plus  que  L  {x 
et  [3  étant  d'ailleurs  positifs  ou  négatifs  et  entiers  ou  fractionnaires  ),  on  aura 


i»  >:  "il^ 


^^^^x 


Soient  maintenant  deux  autres  nombres  RetR'  également  symétriques  par  rapporta  W; 
les  rapports  de  R  et  de  R'  à  W  seront  de  même  forme  que  les  précédents,  et.  si  y  et  0  sont 
des  nombres  analogues  à  oc  et  (3,  on  aura  de  même 


3ï  X 


Formons  maintenant  les  rapports  de  U  et  de  U'  à  R  et  à  R';  nous  aurons 


U           3Y  X  :')S 

1^ 

I 

R         3»  X  5?  ' 

3«+Y  X  53+2 

U'        3«+Y  X  5M 

i  U' 

3='  X  :J? 

U   ~            I 

'  R' 

^  3ï  X  53 

Ainsi,  quel  que  soit  celui  des  deux  nombres  R  et  R'  qu'on  prenne  pour  nombre  de  réfé- 
l'ence,  les  rapports  obtenus  en  leur  comparant  U  et  U'  auront  les  mêmes  termes,  mais 
ceux-ci  seront  permutés  entre  eux,  les  numérateurs  afférents  à  R  devenant  les  dénomi- 
nateurs afférents  à  R',  et  inversement.  Mais  de  ce  que  nous  avons  vu  plus  haut,  notamment 
dans  la  Première  Partie  {Consonance,  n"^  58  et  suivants),  il  résulte  que,  quand  deux  frac- 
tions sont  inverses  l'une  de  l'autre,  celle  qui  correspond  à  l'intervalle  nmsical  le  plus 
simple  est  celle  qui  possède  le  dénominateur  le  plus  simple. 

Il  suit  de  là  que  si,  comme  le  suppose  la  figure  ifii ,  R  est  plus  près  que  R'  du  géniteur. 
il  fournira  des  rapports  plus  simples  et  devra  être  préféré  à  R'  comme  nombre  de 
référence. 

3°  Représentons  encore  par  POST  {von-  Jig-.  162)  le  rectangle-enveloppe  contenant  les 
nombres  proposés,  par  L  le  plus  grand  d'entre  eux,  et  par  W  le  centre  du  rectangle; 
appelons  LL'  et  W  les  lignes  d'équivalence  passant  respectivement  par  L  et  par  W;  enfin 
désignons  par  3'"  et  J"  les  deux  dimensions  du  rectangle.  Il  est  évident  que  T  =  P  x  3'"  x  •">" 
est  le  plus  petit  commun  multiple  de  tous  les  nombres  du  rectangle,  et  que  P  est  leur  plus 
grand  commun  diviseur,  ou  géniteur  des  nombres  proposés.  Quant  à  W,  il  est  pour  ainsi 
dire  le  médiaire  du  rectangle,  car  (s'il  correspond  à  une  note  réelle)  il  est  le  médiaire  (') 


(')  Ou  ri..t:ivf  iiiciliaii'o. 
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(le  loLit  con[)Ic  de  iloux  poinls,  lels  (jue  1'  et  T  ou  H  et  S,  syniLMiiqucnieiil  pjhicés  par. rap- 
port à  lui. 

Fi-.  i6-... 


261.  Voyons  mainlenanl  (|iielle  est  riiilluence  de  la  place  occupée  parle  nombre  île 
référence  R  sur  la  plus  ou  moins  jurande  simplicilé  des  rapports 


li 


Cas  R  =  P.  —  Si  R  coïncide  avec  P,  tous  ces  rapports  ont  des  dénominateurs  de  sini- 

A    li    C 

plicilé  niaxinia,  car,  Pétant  géniteur,  tous  les  quotients  jTj  |t.  .-^  •••'  etc.,  sont  entiers, 

<-'est-à-dire  onl  pour  dénominateur  l'unité;  eu  revauclie,  les  luunéraleurs  ont  la  cumplexité 
nia.\iiiia. 

6V/.V  R  zzT.  —  Si  R  coïncide  avec  T.  ce  sont  les  numiTaleurs  qui  acquièrent  la  simplicité 
niaxima,  en  devenant  tous  égaux  à  l'unité;  les  déniuninaleurs  ont  la  complexité  ULaxima. 

Cas  R  =  W.  —  Si  R  coïncide  avec  W,  les  numérateurs  et  les  dénominateurs  des  rap- 
p(U'ts  ont  des  complexités  intermédiaires  entre  celles  qu'ils  présentaient  dans  les  deux  cas 
(;xlrômes  prccédenmient  envisagés;  par  exemple,  en  ce  qui  concerne  les  quatre  angles  el 
le  centre  du  rectangle,  les  valeurs  des  fractions  afférentes  aux  diverses  positions  de  R  sont 
les  suivantes  : 


ï) 


^] 


Kn  délinitive,  l'adoption  deW  comme  nombre  de  référence  répartit  également  entre  les 
termes  extrêmes  la  complexité  inhérente  aux  dimensions  du  rectangle-enveloppe,  et. 
comme  la  simplicité  des  dénominateurs  a  plus  d'importance  que  celle  des  numérateurs,  il 
s'ensuit  que  R  devrait  se  trouver  entre  P  et  W,  si  les  nombres  donnés  à  ratlaclier  com- 


i:ii\i'rnii;   iv.  h  \TTAcm;.Mi;M'  di:  ()i  M'IH-  t'^Q  '-^T  six  sons.  M".) 

prenaient,  soit  tous  les  nombres  du  rectangle  enveloppe,  soit,  plus  généralement,  une  série 
de  couples  de  nombres  deux  à  deux  symétriques  par  rapport  à  W  (  '). 

Aiiircs  cas.  —  Mais,  les  nombres  proposés  pouvant  être  répartis  très  inégalement  dans  le 
rectangle,  voyons  comment  varient  leurs  rapports  à  11,  lorsque  ce  dernier  noudire,  quittant 
la  position  W,  vient  occuper  d'autres  positions  quelconques  telles  que  les  points  />,  7,  .«,  t, 
situés  respectivement  dans  les  quatre  quarts  du  rectangle  PQST.  Il  est  manifeste  que,  si 


P       • 


W        5' 

-q-  3f 


P     i 


-iQ 


Ton  représente  par  ;x  et  v  des  exposants  de  valeur  variable,  mais  essentiellement  p(isitifs, 
les  rapports  de  W  aux  quatre  points  p,  q.  s,  i  seront  de  la  forme 


Il  est  manifeste  aussi  que  -  — 


W 


X  ~ ,  cest-à-dire  que  les  rapports  des  nombres  pro- 
posés à  une  valeur  particulière  de  R,  telle  que  U—p,  peuvent  s'obtenir  en  partant  des 
rapports    atférents    à   la   valeur   centrale   R  =  W,   et    en   les    nmlti]iliant    lous    ])ar  le 

quotient  — 

Or,  quand  R  —  W,  la  conqilexilé  inhérente  aux  dimensions  du  rectangle  esl,  comme  on 

l'a  vu,  également  répartie  entre  les  numérateurs  et  les  dénominateurs;  donc,  si  R  passe 

W       3p-  V 
de  W  kp,  tous  les  rapports  venant  à  être  multipliés  par  —  =;  — '— ,  tous  les  dénominateurs 

se  simplifient  aux  dépens  des  numérateurs;  si  R  va  au  contraire  en  /,  c'est  pi-écisément 
l'inverse.  Mais,  si  R  va  en  </  ou  en  s,  toute  fraction  qui  se  simplifie  par  rapport  à  l'un  des 
deux  facteurs  3  ou  -5  se  complique  par  rapport  à  l'autre,  et  inversement. 

En  définitive,  quand  R  se  déplace  dans  le  sens  de  la  diagonale  QS,  toute  simplification 
par  rapport  à  l'un  des  deux  facteurs  ordinaires  est  compensée  par  une  complication  par 
rapport  à  l'autre,  tandis  que,  quand  R  se  déplace  dans  le  sens  de  la  diagonale  TP,  les  com- 
plexités des  fractions  par  rapport  aux  deux  facteurs  3  et  .'3  diminuent  ou  augmentent  simul- 
tanément. Ce  soiit  donc  les  déplacements  de  ce  genre  qui  ont  l'infiuence  la  plus  sensible 

sur  la  plus  ou  moins  gi'ande  simplicité  des  rapports  j-  .  77  ■  rj-  etc.  (]ette  influence  est  mise 

en  évidence  par  la  figure  suivante,  montrant  que  toute  position  de  R  détermine  dans  le 
rectangle-enveloppe  deux  régions  intéressantes,  indiquées  par  deux  espèces  de  hachures, 
les  unes  siinjiU-s,  les  auti-es  croisées.  Dans  la  région  aux  hachures  simples,  ou  région 
simple,  les  dénominateurs  sont  simples  (au  détriment  des  numérateurs),  et  dans  la  région 


(  '  )  L'.wi  il'ailk'Ui'S  iiVsl  qu'une  conséiiuonci'  (iviilcuti'  ilf  hi  <leu.\irnie  ivuiurquc  ilu  n°  2G0. 
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aux  hachures  croisées,  ou  région  croisée^  des  dénominateurs  sont  complexes  (à  l'avantage 
des  numérateurs  i. 

l'-is-  .'il- 


262.  Ceci  posé,  remarquons  que,  quand  les  sons  donnés  à  rattacher  sont  surtout  grou- 
pés près  de  l'angle  P  ou  le  long  de  ses  côtés  (ensembles  les  moins  dissonants),  le  point  R 
tend  à  monter  au-dessus  de  W  (fig-  i65),  de  façon  à  réduire  la  région  croisée  dans 
laquelle  les  rapports  à  R  ont  des  dénominateurs  complexes.  Dans  ce  cas,  R  étant  au-dessus 
de  W,  est  «/o/7w/7' au-dessus  de  LL'. 


Fi-. 


Dans  le  cas  inverse,  c'est-à-dire  quand  les  sons  à  rattaciier  sont  au  contraire  plutôt 
groupés  vers  l'angle  T,  ou  le  long  des  côtés  de  cet  angle,  il  se  peut  que  11  descende  au-des- 
sous de  YV  (fig.  i66),  d'autant  plus  que  peut-être  aucun  des  sons  donnés  ne  se  trouve 
dans  la  région  croisée. 

Toutefois,  dans  ce  mouvement  de  descente,  R  ne  dépassera  pas  LL',  car,  plus  il  s'en  rap- 
proche, plus  nombreux  sont  les  sons  donnés  qui  se  trouvent  englobés  dans  la  région  croi- 
sée et  plus  rares  sont,  au  contraire,  les  sons  compris  dans  la  région  simple  (')  ;  celle-ci  se 
réduirait  même  à  rien  si  R  atteignait  LL';  donc  R  ne  dépassera  jamais  cette  ligne,  et  par 
suite  sera  toujours  compris  dans  le  pentagone-enveloppe  (ou  situé  sur  son  périmètre). 

Cette  propriété  du  pentagone-enveloppe  restreint  beaucoup  la  quantité  de  nombres 
musicaux  à  prendre  en  considération  dans  la  recherche  du  nombre  de  référence  fournis- 
sant les  résultats  les  plus  simples.  On  trouvera  par  la  suite  plusieurs  exemples  de  ratta- 
chements exécutés  par  la  méthode  du  pentagone-enveloppe. 


(')  En  outie,  quand  R  se  r,ip])roi;lio  du  T,  lus  rapports  afîéi'onts  à  S  ut  Q  so  compliquent  do  plus  on  plus.  Or.  si 
;îroupés  qu'on  los  suppose  dans  l'anglo  T,  il  faut  toujours  bien  admettre  que  les  sons  donnés  à  rattacher  nuMpreiiuent 
au  moins  uno  note  tollo  quo  Q  et  une  noto  tollo  que  S  :  s'il  n'en  était  pas  ainsi,  on  effet,  le  rectangle  aur^ùt  une  liaii- 
lour  moindre  quo  TQ  et  uno  largeur  moindre  quo  ÏS. 


cil  M'ITRE    1\  . 
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KATTACIIEMENTS    PAR    I.KS    MJMRRKS    MUSICAUX. 

263.  Ce  procédé,  que  nous  uvons  di'jà  appliqué  plusieurs  fois,  consiste,  comme  un  l'a 
vu,  à  comparer  les  nombres  donnés  eux-mêmes 

:«.  ;3.  •;.  S,  t,  ....         X, 

au  plus  grand  d'entre  eux  et  à  tous  les  nombres  musicaux  compris  entre  ce  plus  grand 
nombre  donné  et  son  octave  grave  (c'est-à-dire  sa  moitié). 

Nous  allons  d'abord  montrer  sur  un  exemple  que  ce  procédé  est  aussi  général  que  le  pré- 
cédent; nous  comparerons  ensuite  les  deux  procédés. 

Soient  à  rattacher  les  nombres  donnés 


dont  les  projections  sur  le  plan  des  3  et  des  "i  sont  respectivement 


3 
15 

iS 

27 

Ici,  le  plus  grand  des  nombres  donnés  (réseau  de  l'espace)  est  48,  et  le  plus  grand  des 
nombres  projetés  (quadrillage  du  plan  des  3  et  des  5)  est  45;  le  plus  grand  nombre  du 
réseau  est  toujours  supérieur  ou  égal  au  plus  grand  nombre  du  quadrillage,  puisque  ce 
dernier  est  lui-même  égal  ou  inférieur  à  l'un  des  nombres  du  réseau  (  '). 


(')  Il  est  évident  que  teiit  nmnl)ie  (lu  quaUiillage  ne  peut  iHi'e que  l'unisson  ou  lune  des  octaves  graves  du  nombro 
du  réseau  liRUi-é  sut-  lu  même  verticale. 
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Si  l'on  comxjarait  les  nombres  donnés  au  plus  grand  d'enlre  eus,  4'^,  i3t  à  tous  les 
nombres  musicaux  inférieurs  (c'est-à-dire  à  tous  les  nombres  situés  au-dessous  du  plan 
d'équivalence  passant  par  48),  on  comparerait  notamment  ces  cinq  nombres  donnés  aux 
sept  nombi'es  musicaux  compris  dans  le  pentagone-enveloppe,  et  par  suite  au  nombre  de 
référence  fournissant  les  rapports  les  plus  simples,  puisque  ce  nombre  de  référence  est 
dans  le  pentagone;  mais  la  comparaison  à  ce  nombre  de  référence  se  trouvera  faite  égale- 
ment si  l'on  se  borne  à  comparer  les  cinq  nombres  donnés  aux  nombres  musicaux 
compris  entre  48  et  son  octave  grave  24,  car  les  nombres  musicaux  inférieurs  à  24  ne  sont 
evidenuiient  que  des  octaves  graves  de  nombres  compris  dans  l'octave  s'étendant  de  24 
à  48  :  le  procédé  par  les  nombres  musicaux  conduit  donc  toujours  sûrement  à  prendre 
en  considération  le  nombre  de  référence  susceptible  de  fournir  les  rapports  les  plus 
simples. 

264.  Comparé  au  procédé  précédent,  le  procédé  par  les  nombres  musicaux  a  l'avantage 
de  ne  pas  exiger  la  connaissance  des  notions  relatives  au  pentagone-enveloppe,  mais  l'em- 
ploi de  ce  pentagone  conduit  bien  plus  rapidement  au  but.  Il  est  facile  de  le  constater  sur 
l'exemple  précédent;  en  effet,  si  nous  chercliions  par  les  nombres  musicaux  le  rat- 
tachement des  nombres  N:  27/30/40/45/48,  nous  serions  amenés  à  former  les  rapports  de 
ces  cinq  nombres  donnés  aux  huit  nombres  musicaux  24,  20,  27,  3o,  82,  36,  4°  et  4">;  le 
procédé  par  le  pentagone-enveloppe  exige  seulement  que  l'on  forme  les  projections  des 
nombres  donnés  : 

Fi;;.   i6g. 


car  un  rapide  examen  de  ce  pentagone  montre  que  le  nombre  de  référence  cherché  ne  peut 
être  ni  sur  la  première  colonne  (parce  que  le  rapport  afférent  à  27  aurait  un  numérateur 
trop  fort),  ni  sur  la  troisième  ou  sur  la  quatrième  colonne  (  parce  que  le  rapport  afférent  à  5 
aurait  un  dénominateur  trop  fort)  ;  le  nombre  de  référence  cherché  est  donc  l'un  des  deux 
nombres  3  ou  i5  de  la  deuxième  colonne.  De  ces  deux  nombres,  il  faut  choisir  3,  car  i  j 

fournirait  avec  27  le  rapport  complexe  j,  tandis  que  3  fournit  seulement  le  rapport 
lunaire  —^  (ou  —,  ou  -7^,  ou  -^ >  etc.,  suivant  l'octave  à  laquelle  on  prend  les  notes  con- 

sidérées ) . 

Et  nous  verrons  plus  loin  qu'il  n'est  même  pas  nécessaire  de  procéder  au  rapide 
examen  ci-dessus  indiqué,  car  la  connaissance  des  pentagones  des  gammes  {voir  ci-après, 
n"  285)  suffit  ici  à  reconnaître  d'un  seul  coup  d'œil  que  la  note  de  référence  est  3  (ou  l'une 
de  ses  octaves  telles  que  3  x  8  =  24,  ou  3  x  16  =  48). 


SOLITIUNS    Sn'I'l.fiMF.MAIRHS. 


265.   Les  raisonnements  qui  précodent  donnent  lieu  à  une  oljjection  d'apparence  spé- 
cieuse, qu'il  peut  être  utile  de  signaler. 
Considérons  pour  fixer  les  idées  les  notes  mi  fa  —  X  :  i.'>/i6.  On  a 

mi  =  1  ")  =  3  X  ") , 

/rt  =  1 0  =  •>.  X  2  X  2  X  2, 
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en  sorte  que  le  rectangle  enveloppe  est 

1 3 

fa  do 


et  que  la  comparaison  au.x  nombres  musicaux  donne 


X.lIfS 

(If  l(;tVilcli. 
/^  =  Kl 


(    mi 

I    i:. 


La  considération  (les  nombres  musicaux,  comme  celle  du  rectangle-enveloi)pe,  fait  ajjpa- 
raître  les  rattachements  à  fa,  do  et  /a  que  nous  avions  trouvés  plus  haut  [voir  n" -ioo) 
par  d'autres  procédés. 

.Mais  si,  au  lieu  de  --\  nous  eussions  considéré  le  rapport  équivalent  -^  (qui  sera  éga- 
lement représenté  ci-aprés  par  mi  fa.  afin  de  faciliter  la  comparaison  des  deux  cas  ),  nous 
cus.sions  eu  : 


mi  =  -1  )  =  3  X  ■>  X  5, 

f(l  =    IS  =   *  X  ■'.  -X  7.  X  2  X  3. 


Le  rectangle-enveloppe  eût  été 


Fij.-. 
sib  Ta 


ré  la  frni 


Psff 


et  la  comparaison  aux  nombres  musicaux  eût  donu 
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Notes  j   mi  fa 

Je  référence.  !    45  48 

.  ,  i5  ■>. 

■'"  =  ^  ' Y  r 

J"-  =  -'' 3  ;^ 

5  i6 

sol  ^  'Jf; r,  — 

>  9 

/         -  3  8 

i  3 

;  ..  13  ^ 

Slh  =    yi .T— 

rfo  =    )() -  - 

-I  ^ 

.        .  9  <5 

S  J 

1  lO 

DU  ^    \  > -  -T 

I  1  J 

Le  nouveau  quadrillage  et  la  nouvelle  série  do  rapports  afférents  à  l'étude  des 
sons  N  :  4J/48  mettent,  eux  aussi,  en  évidence  les  rattachements  à  f/i.  do  et  la  déjà  ren- 
contrés dansl'élude  des  sonsN  :  i  J/i6;  mais  ils  font  en  outre  apparaître  une  solution  nou- 
velle, ré.  qui  fournit  un  rattachement  également  assez  simple  : 

Fi-.   i7i. 


(5 

^ 

y 

it 

•J 

Doit-on  en  conclure  que  les  deu.x  méthodes  générales  indiquées  plus  haut  se  trouvent 
en  défaut,  puisqu'ici  la  solution  ré  se  rencontre  en  dehors  du  rectangle-enveloppe  ohlenu 

en  étudiant  le  rapport  —  ? 

Assurément  mm.  Il  n'a  jamais  été  dit  qu'il  n'existait  pas  de  solutions  extérieures  au  rec- 
tangle ;  il  a  seulement  été  dit  que,  de  tous  les  rattachements,  le  plus  simple  était  intérieur 
au  rectangle  parce  que,  à  tout  rattachement  extérieur,  correspondait  un  rattachement 
intérieur  donnant  des  résultats  plus  simples.  Et  il  est  facile  de  vérifier  qu'ici  il  en  est  bien 
ainsi,  et  qu'au  rattachement  extérieur  ré  fournissant  les  rapports 


correspond  un  rattachement  intérieur  la.  fournissant  les  raiiports  plus  simples  : 

3  8 

lesquels  (aux  octaves  près)  différont  des  précédents  parce  qu'un  l'acteur  3  a  clé  supprimé 
de  tous  les  numérateurs. 

266.  Il  est  d'ailleurs  facile  de  déterminer,  en  se  reportant  aux  raisonnements  précé- 
dents, les  régions  du  quadrillage  ipii  sont  susceptibles  de  fournir  des  solutions  supplé- 
mentaires. 

Si  le  rectangle  enveloppe  est  PQST,  il  n'existera  de  solutions  supplémentaires  simples  ni 
à  droite  de  T'O',  ni  au-dessous  de  S"T",  parce  que,  si  le  nombre  de  référence  entrait  dans 
ces  régions,  il  en  résulterait  une  complication  des  dénominateurs;  il  n'existera  pas  non 
plus  de  solutions  simples  dans  la  région  P'PP",  car,  si  le  nombre  dei'éférence  passait  dans 


CHAPITRK    n. 
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cet  angle,  tous  les  numérateurs  se  conipliqaeraieut  par  l'introduction  d'un  l'acteur  au 
moins  égal  à  i5.  Mais,  si  le  nombre  de  référence  sort  seulement  un  peu  à  gauche  de  la 
ligne  PS,  il  pourra  ne  compliquer  les  numérateurs  que  par  l'introduction  d'un  facteur  .>. 


et,  si  les  rapports  n'étaient  pas  déjà  bien  compliqués,  ils  pourront  rester  encore  relative- 
ment simples  après  cette  introduction  ('  ).  De  même,  si  le  nombre  de  référence  sort  un  peu 
au-dessus  de  la  ligne  PO,  il  pourra  n'introduire  qu'un  facteur  5  dans  tous  les  numéra- 
teurs (  -  )  ;  mais  la  complication  ainsi  réalisée  sera  plus  graude  que  la  précédente,  parce 
que  le  facteur  .")  est  plus  complexe  que  le  facteur  3  {'■'). 


ARTICLE  II.        Rattachement  de  /«  i/»  mi  wl. 

267.    Si    nous    représentons   comme  précédemment  par  ï    la    valmir    de    la    tierce 

majeure  -  et  par  t  et  /'  les  valeurs  des  tierces  mineures  7  et  ^  7  l'accord  h  do  mi  sol  (') 

peut  être  conforme  à  l'une  des  trois  formules  suivantes  : 

iTi. 
l'Ji, 
tli'. 

lesquelles  correspondent  respectivement,  en  N,  aux  trois  formules  ci-après  : 

N  :  10/12/15/18, 
N  :  ■->.7/3-2/.1o/.{8, 
N  :  90/108/135/160. 

Comparons  successivement  ces  trois  types  d'accords  aux  nombres  nuisicaux. 


ertainc  note  «le  rélu- 


iipliorts   fournis  \y. 


ilaiiR'  iioli'  ili' 


(')  Musicalement,  introduire  un  facteur  .i  ilans  les  numûrateiiis  îles  rapports  fournis  par 

rencc  R.  revient  à  rattacher,  non  plus  à  la  iioteR,  mais  à  sa  quarte  -R. 

(-)    Musicalement,    introduire   un    facteur  5  dans  les    numérateurs   do 

référence  R.  revient  à  rattacher.  n(ni  plus  à  lu  note  H,  mais  ;i  sa  sixte  niinonr 

o 

(')  Aussi  les  gammes  ternaires  contiennent-elles  lo  facteur  3  ù  une  puissance  pins  élevée  que  le  facteur  5.  Ce  der- 
nier ne  figure  même  pas  dans  les  dénnminateuis  île  la  gamme  majeure  normale. 

(')  Les  considérations  qui  suivent  s'appliquent  à  la  série  do  sons  prise  pour  exemple,  que  ces  sons  soient  produits 
simultanément  ou  successivement.  C'est  donc  seuli'ment  pour  abréger  la  rédaction  qu'on  a  employé  dans  cet  article  et 
dans  les  suivants  le  mot  accord  an  lion  do  l'expression  série  de  sons  successifs  ou  simultanés;  mais  il  doit  éti-e 
entendu  que  l'accord  peut  être  brisé  aussi  bien  que  plaque'. 


'7*^  ciNQi  iKMK  l'vinri;.   —  iuttache.mknts. 

Le  I'''  iU'cord  donne  : 

Niiti's                         j   la  ilo  mi  snl 

lU-  ivIVtciu'i..                   (    10  1-2  15  IS 

W=     ., 1!1  i  l  1 

9  i  H  I 

I  G  -i  j 


la  = 
do  = 


3  3 

fn  =  k; -i  :î 


Le  2''  aceord  donne  : 


NciU'S  (   la  do  mi 

ai-  ivIViriK-o.  i   Tt  :i2  40 


■^"'=^i 8 


sol  =    8o. 


In      =      ;)() 

»   =  yti 


=    K 


9  2 

3 
37 


/a   =■.- '-  h  t 

I  'j.-  ■>■; 

„  =30 il  ili  1 

ii>  i5  3 

(to  ^  il — ^  -  _ 

3'.  1  -i 

„=i(i ^  !i  \i 

4  9  9 

/  ■'"  1  ' 

w/  =  .ju ^^  _  _ 

4o  j  I 

3  3)1  S 

"   =  '\'J - 
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do  =  niS -  i 

(1  I 

l  Ji 

"4  10 

9."l  IVt") 


/■'•     =    l'2l) 

4  10  8 


45 

4 


ia8 

(>i  3».  I '8 


»«  =  I  j  ) - 

/"    =  I  II ;;  -7 

o  I 
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a  9.i 


3  4 1  l)  15 

Le  3'"  accord  donne  : 

N'iili's                         (   la  do  mi  sol 
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En  jetant  les  yeux  sur  ces  trois  Tableaux  de  rapports,  il  est  aisé  de  constater  que  les 
rattachements  les  plus  simples  sont  ceux  que  fournissent  deux  notes  du  premier  Tableau, 
lequel  est  relatif  à  l'accord  ayant  pour  formule 


lU  pour  schéma 


Ces  deux  notes  de  référence  les  plus  simples  sont  : 

f/o  =  i2  (ou  3  dans  le  schéma),  lequel  est  voisin  du  centre  A\'  du  reclanylc  enveloppi' 
mais  du  côté  du  géniteur /«,  conformément  à  la  deuxième  remarque  du  n°  360; 

fa  =:  i6  (ou  I  dans  le  schéma),  lequel  n'est  autre  que  le  géniteur  des  notes  proposées. 

Viennent  ensuite  les  notes  /««  =  hj  et  la  =r  lo,  auxquelles  certaines  dispositions  (h-  lac 
cord  pourront  tendre  à  rattacher  (  '  ). 


REMARQIE    SI  K    I.ACCOIII)    1)K    SEPTIÈME    DE    BOMINA.M'K. 

268.  Nous  avons  déjà  remarque  (voir  Gcui'scs.  n°82)  qu'aux  cadences  on  doit  pratiquer 
des  harmonies  en  rapports  relativement  simples  avec  la  tonique,  en  sorte  que,  dans  le 
mode  mineur,  en  do  mineur  pai'  exemple,  lorsqui?  la  cadence  a  lieu  sur  la  dominante  sol, 
ou  lui  fait  généralement  harmonie  avec  l'accord  du  genre  orné  saisis^  ré  [)lutot  qu'avec 
celui  du  genre  normal  sol  si  ^  rc:  ce  dei'nier,  en  effet,  contient.9/7,  c'est-à-dire  le  degré  dont 

le  rapport  à  la  tonique  y^  =  V  possède  précisément  la  plus  complexe  de  toutes  les  valeurs 

se  rencontrant  dans  les  gammes  ternaires.  L'emploi  du  genre  orné  est  encore  plus  néces- 
saire si,  au  lieu  de  l'accord  de  dominante,  il  s'agit  de  l'accord  de  septième  de  dominante: 
nous  avons  constaté,  en  effet,  plus  haut  (voir  Dissonance  a"  208)  que  l'accord  solsiiéfa 
possède  une  grande  puissance  résolutoire  en  do,  et  évoque  fortement  cette  tonalité;  au 
contraire,  l'accord  sol  si  )  ré  fa.  bâti  sur  le  même  modèle  que  l'accord  /a  rfo/Mt  50/ ci-dessus 
étudié,  n'a  pas  de  tendances  résolutoires  très  nettement  déterminées;  et  ses  tendances 
s'exercent  vers  les  tons  de  si}  et  tni^  majeui's  dans  lesquels  il  a  sa  constitution  la  plus 
simple  N  :  10/ 12/ 15/ 18,  mais  non  vers  le  ton  de  do  (-)  dans  lequel  il  a  sa  constitution  la 
plus  complexe  X  :  90/108/135/160,  et  donne  lieu  aux  rapports  suivants  : 


snl sin  rr fil  _  ,\  :  1)0/ 108/  i3  j/  iCio 


do 


N  :  1 20 


N.;, 


plus  complexes  que  ceux  auxquels  donnent  lieu  le 
à  13  ou  à  16  (M. 


rattaclieniiMils  de  N  :   ro/ia/i5/i8 


(')  L'infliiciK-c  (le  la  ilisposiiinn  il.'  l'aciMU-il  sur  les  ratlarlieiiiriils  pst  cxamim'i'  ci-ajn-ès  an  (;lia)iiliT  VF,  ii°-  '^00 
l'I  suivants. 

{'-)  .\insi,  dans  lc>  nin.l.'  wiin.iu'.  l'acc-dnl  ilc  si'|ilii-Nic  At-  ilonrinaiili'  ne  lattai-lu'  à  la  I.Miii|U.'  i)i]i'  ilans  l<>  p.inv 
'iiiii;  (ou  alternant),  et  iinii  dans  Ir  jjonre  nni-iiial  (cm  pst'udi(|ne  ).  Ci'lli'  remarque  est  ndli'  ipii  a  éli'  xisi'e  pins  liaiil 
inir  2°  l'aitii'.  Genèses.  i|natj'iénii'  ivnviii  du  u"  82). 

(')  )Ct  de  même  couiplcxitc'  cjne  les  rattaclienicnts  du  nièine  ac-i-mil  à  i5  on  à  m.  Toutefois  le  lattailii'uieul  de 
N  :  lo/  la/  i3  18  à  10  ou  à  1.')  est  i>lus  aisé  (pie  le  rattaelienient  de  N"  :  i)n  iiiK  io.i  '  160  à  So  ou  à  1  !o,  ear,  dans 
le  pi'omiei-  cas,  le  disscniaiit  ilouné  à  rattaclier  eontient  déjà  plnsieuis  des  notes  de  l'aecoi-d  toniijne  de  résolution, 
I  iM.lis  ,piil  n'en  est  |uis  de  iir-no'  dans  le  see,.iid  eas. 


::l\(.)lIt:ME    PAUTIIC 


«ATTACHEMENTS. 


ARTICLE  III. 


Rattachement  de  do  mi  sot  si 


269.  Si  nous  représenlons  coiiime  pi-éCL'demnn'iil  par  T,  t  et  t'  les  valeurs  des  tierces, 
nous  pourrons  figurer  les  divers  types  que  peut  présenter  racc(U'd  do  mi  sot  xi  ré  {')  par 
les  trois  formules  ci-apns  : 

T  f  T  /. 

T  /■  T  I. 

T  /  T  r. 

lesquelles  correspondent  respectivement,  en  N.  aux  trois  formules  suivantes  : 

X  :  8/  10/12/  i")/  iS, 
\  :  108/ 135/ i()o/2oo/24t>> 
N  :  7'./9o/ io8/i35/ 160. 

Ces  diverses  formules  se  déduisent  de  celles  du  cas  précédent  en  les  faisant  précéder 
d'iuie  tierce  majeure.  Les  deux  dernières  étant  beaucoup  plus  complexes  que  la  première  (  -), 
c'est  dans  celle-ci  seule  que  nous  chercherons  le  rattachement  le  plus  naturel  (^). 

Comparant  l'accord  do  mi  so/ si  ré  ^]<i:&l  10  / 121  i~)l  iH  aux  membres  musicaux,  nous 
trouvons  : 


Noti-s 
!-éféicnc 


so! 


Les  rapports  les  plus  simples  correspondent  évidemment  à  do  =  8.  l'une  des  octaves  du 
2;éniteur  général;  viennent  ensuite  sol  et  /ni,  d'où  le  rattachement  à  l'échelle  do  mi  sol. 
Ainsi,  les  chiffres  précédents  nous  montrent  que  nous  devons  avoir  une  tendance  à  con- 


I  '  )   Voir  II'  I"  renvoi  du  u"  ili?. 

(  - )  Los  deux  iloraièros  Inrmules  sont  plus  rniupk'Xi'S  iiuc  la  pi-cmiéic.  Cei-i  no  rosulto  pas  do  ce  que  louis  clillTii-^ 
sont  plus  forts,  i-ar  la  grandeur  dos  X  u'inllui'  pas  seule,  et  il  faul  aussi  tenir  compte  de  leur  oumpositinn  en  facteurs 
pic::ciers  (voir  le  :>'  renvoi  du  n"  JTlil  :   mais  la  einnplc!xité   ilos  deux  derniers  types  d'accord  peut  se  reconnaître  de 

Ki.-.   i-.S. 


^ 

'"type 


5 

—z1 

^^ 

âT     zf 


5= type 


2 'type 


diverses  maniéros,  nulamuiont  ou  lomparaul  outre  i-nx   les  si-lionias  ci-di'ssus  {fig.  \~j)   i(ui  oorrospondout  aux  trol- 
t)|ies  d'accord. 

(')  L'accord  <tn  mi  sn/  si  m  appartient  ovidiMument  aux  ipiatre  équiaruiés  du  clianip   noanl,  ainsi   i[n'à  cortaiiis  d. 
leurs  liomolnni<|uos;  le  i"  type  appartient  à  do  a.v.  et  à  sola.'^i;  le  2"  à  rd i.Ç;  li'   !"  à  la  /.v. 
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sidérer  raccord  do  mi s<il si n-  coriime  formé  des  échelles  T  el  D  du  ton  de  do.  c\  ihui  drs 
échelles  \  et  T  du  ton  de  nul  { '  ). 

270.  Il  était  aisé  de  prévoir  ce  résultat  en  remarquant  que  l'accord  proposé  est  formé 
par  les  notes  de  la  gamme  binaire  de  do  majeur  (voir  Genèses  n"  70),  et  que  cette  gamme, 
étant  plus  simple  que  la  i;ammc  ternaire,  doit  se  présenter  plus  naturellement  à  l'esprit  (-). 

La  parenté  entre  les  échelles  T  et  D  est  donc,  comme  on  l'a  dit  plus  haut  {voir  le  •'.'-  renvoi 
du  n"  230),  plus  étroite  que  la  parenté  entre  les  échelles  A  et  T.  Ceci  ressort  des  chiffres 
contenus  dans  le  Tableau  précédent,  et  peut  aussi  s'établir  par  le  raisonnement  suivant. 

271.  Considérons  une  échelle  telle  que 

f/0|  ««',  vi-)/,  i=  N  :  I  /  y  /  -  . 

L'échelle  avec  lac^uelle  elle  présentera  la  plus  intime  parenté  sera  l'octavr  (échelle  do^ 
multipliée  par  2  )  : 

(1(1-,  mi -2  snL  =  X  :  i    •■'-><■   >■     -    <   '•• 

Ensuite  viendra  la  quinte  (échelle  do^  multipliée  par  -  )  : 
/    •     ■       V  3/5       3  /i       ! 

.v«/i  .f/)  rc«  =  N;  IX  -/-  X  -/-  X  -• 
■-'./  4         2/  ■'.         -J. 

11  est  aisé  de  voir  que  cette  échelle  .vo/,  a  pour  échelons  les  moyennes  arithnictiiiues 
entre  les  échelons  des  échelles  r/o,  et  ilo,. 


Huant  à  l'échelle /«,  (échelle  do^  multipliée  par  ~  ) 
ffii  Uii  do-i  =  N  :  I    <-/-<- 


ses  échelons  sont  les  moyennes  harmoniques  entre  les  échelons  des  échelles  do^  et  do,. 

La  division  harmonique  étant  d'une  définition  moins  simple  que  la  division  arithmé- 
tique, il  est  naturel  que  l'esprit  saisisse  moins  aisément  le  rapport  de  l'échelle  fa  à 
l'échelle  do  que  celui  de  l'échelle  sol  à  l'échelle  do.  et  que  la  parenté  entre  A  et  T  soit 
moins  étroite  que  la  parenté  entre  T  et  D  {'). 

272.  Remarquons  à  ce  propos  que  l'échelle  T  ;=  f/o,  »(/,  sol^  est  moyenne  géométrique 
entre  les  échelles  A  =/«„  la„  do^  et  D  —  «o/, .?/,  ré,. 

273.  Ces  relations  par  moyennes  aritiimétiques,  harmoniques  el  géométriques  existent 
entre  les  degrés  des  gammes  normales  des  deux  modes.  Dans  les  variantes,  elles  existent 
aussi  toujours  entre  les  échelons  les  plus  importants  (bases  ou  sommets  d'échelles),  mais 
entre  les  médiantes  de  certaines  variantes,  quelques-unes  de  ces  relations  n'existent  plus. 

(  ')  Toutefois  nous  coiistatomns  plus  loin,  en  éUuliant  l'influence  de  la  ilisposition  (voir  n"  297),  ((uo  l'aecoril 
do  mi  sol  si  ré  peut  aussi  parfois  lattachci-  à  soi  au  lieu  de  do;  mais  alors  il  n'est  pas  interprété  comme  le  disso- 
nant formé  par  la  réunion  des  échelles  A  c^t  T  du  ton  de  .so/;  il  est  perçu  comme  un  trissonant  l'm'ini'  par  les  écliellcs  II 
■  ■I  A  (incomplètes)  du  ton  de  sol.  avec  adjonction  de  la  niédiante  (si)  de  l'échelle  T  dudit  ton. 

(  -)   Il  n'en  serait  pas  tout  à  l'ail  de  niènii'  dans  le  lattaidicmcnl  do  la  série  de  notes  do  mi-  sol  .«'..  /■<•'.  parce  ([Ur^ 

la  yannio-  liinairc  do  do  minc-nr  ciiiilruaiit  le  terme  si  _.  --  -,  dc.nl  nous  avons  souvent  sij;nali'  la  ci.niplc-\iti'.  n'est  pa-^ 

plus  simple  que  la  gamme  ternaire  maji-ure. 

(')  Ceci  revient  à  dire  cpie  raffinité  entre  deux  échelli's  voisines  telles,  ipie  celles  de  do  et  de  sol  n'est  pas  réci- 
prnipo'.   Voir  ci-après,  w'  lilT.  le  paragraphe  relatif  à  ci-lte  non-réciprocité. 
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274.  Les  considérations  précédentes  noas  pernaettent  de  compreudre  pourquoi,  quand 
on  analyse  un  morceau  de  musique,  on  rencontre  gémiralement  l'échelle  I),  seule  ou 
combinée,  beaucoup  plus  souvent  que  l'échelle  A  : 

D'abord,  quand  les  échelles  D  et  A  sont  employées  isolément,  il  est  naturel  que  la  pre- 
mière apparaisse  plus  fréquemment  que  la  seconde,  puisqu'elle  est  en  rapports  plus 
simples  avec  l'échelle  T.  Ensuite,  quand  les  échelles  sont  associées  en  mélanges  disso- 
nants, A  se  présente  surtout  réunie  à  D,  car  le  mélange  DA  rattache,  comme  on  va  le  voir 
(article  IV,  n°2Hi),  au  ton  établi;  mais,  des  deux  autres  mélanges  d'échelles  constitutives. 
TD  et  TA,  ce  dernier  sera  relativement  rare,  cai-,  lorsqu'il  se  produit,  il  tend  souvent  à 
ébranler  la  tonalité,  et  peut  provoquer  une  modulation  par  laquelle  le  ton  descend  d'une 
quinte  (conmie  dans  l'exemple  cité  plus  haut,  Ji^.  1.54,  n°  2i7,  tiré  de  la  Symphonie  pasto- 
ral)' de  Beethoven)  ;  en" sorte  que,  s'il  y  a  modulation,  le  dissonant  qui  l'a  amenée  perd  la 
formule  TA  (qu'il  aurait  eue  dans  l'ancien  ton)  et  devient  le  mélange  TD  du  nouveau  ton. 

Enfin,  dans  les  oscillations  entre  échelles  voisines,  l'influence  du  géniteur  s'exerce  de  la 
même  façon  que  dans  les  mélanges  dissonants;. entre  deux  tons  différant  de  quinte,  la 
prédominance  que  le  géniteur  assure  au  plus  grave  est  telle,  que  si,  étant  en  do.  on  i)assc 
en  sol,  on  aura  souvent  une  tendance  à  rentrer  en  do  {^),  le  nouveau  ton  (sol)  apparais- 
sant comme  la  dominante  de  l'ancien  ton  (do),  el  non  pas  l'ancien  ton  (do)  comme  la 
dominée  du  nouveau  (sol);  au  contraire,  étant  en  do,  on  pouri'a  souvent  passer  d'emblée 
au  ton  de  fa,  sans  éprouver  de  tendance  particulière  à  rentrer  dans  le  ton  de  do,  donl  fa 
était  la  dominée  :  cette  fois,  c'est  l'ancien  ton  (do)  qui  apparaît  comme  la  dominante 
du  nouveau  (fa),  et  non  pas  le  nouveau  (fa)  comme  la  dominée  de  l'ancien  (do). 

275.  Les  conclusions  auxquelles  nous  conduit  l'étude  de  l'accord  do  misolsi rc  ne  sau- 
raient être  étendues  de  piano  au  mode  mineur;  en  effet,  l'accord  do  mr^solsi'^  ré  n'appar- 
tient pas  seulement  à  do  mineur,  mais  aussi  à  son  relatif,  mi}  majeur;  le  rattachement 
pourrait  donc  se  faire  en  do  mineur,  mais  il  serait  plus  naturel  en  mi^  majeur,  parce  que, 
dans  ce  dernier  ton,  l'accord  proposé  s'exprime  par  des  fractions  plus  simples. 


ARTICLE  IV.     -  Rattachement  de  uil  si  /;■  f/i  In  do. 

276.  Procédant  conmie  précédemment,  nous  voyons  que  l'accord  sol  si  ré  fa  la  do  (-) 
peut  alTecter  l'un  des  quatre  types  représentés  par  les  formules  suivantes  : 

I" T  /  /T  /. 

■>:■ T  /'/  T  I. 

!■' T  /  t  T  /', 

4" l'  t  I   V  I. 

lesquelles  correspondent  respectivement,  en  N,  aux  fornuiles  ci-après  : 

1" N  :  36/45/54/64/8o/<)(), 

>• X  :  108/135/160/  rt)2/>.4o/ ;>8«, 

)" N  :  (')o/7')/9o/io8/i3')    lOo, 

1° X  :  il)  25/  jo/36/45  '5  j. 

(^^es  accords,  étudiés  successivement  par  la  comparaison  aux  nombres  musicaux,  four- 
nissent chacun  un  rattachement.  Le  Tableau  suivant  indique,  pour  chacun  des  quatre 
types  d'accord,  le  ton  auquel  il  rattache,  et  les  valeurs  que  prennent,  dans  ce  ton,  les  rap- 


(')  Au  iiii)iii.s  pi'iidaiit  qui'liiiios  mesures,   à  mnius  qui'  l'on   n'ail  nuupu   uuttemi'iit  avec  le  ton  de  do  en  faisant 
riilenilie  îles  notes  absolument  exclusives  de  ce  Ion, 
(')   l'oiV  le  I"  i-envoi  du  n"  2G7. 


ciiAi'iTUii  IV.  iuitm:iik.\ii;nt  m:  yiAiiir..  <:iM,>  lii'  si\  sons. 

porls  à  la  tuniriut'  des  six  iiolc-s  ciiisliluaiil  racconl  proposé. 

Fractions 
Nuiin'iMs  'l'uiis 

dos  types.  .•nncsiii.inliinls. 
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Les  tons  auxquels  rattache  l'accord  sol  si  ré  fa  la  do  sont  donc  précisément  les  quatre 
équiarmés  du  champ  néani.  ainsi  que  quelques-uns  de  leurs  homotoniques;  dans  ceux 

qui  correspondent  aux  trois  derniers  types,  laccord  proposé  contient  le  rapport  v.  dont 

nous  avons  souvent  signalé  la  complexité;  ce  rapport  n'existe  pas  dans  la  première  solu- 
tion; celle-ci  étant  par  suite  plus  simple  que  les  autres,  le  rattachement  de  l'accord  se 
rail  en  d»  ('). 

277.  On  remarquera  que,  dans  ce  rattachement,  les  diverses  notes  satisfont  bien  à  la 
relation  indiquée  plus  haut  (n"  272)  :  l'accord  est  formé  de  la  réunion  des  échelles  D  et  A, 
savoir  : 

Éc'lieilo  D sol  =  36,  xi   =  Î5,  rc  =  j.l, 

l'ù'lielle  A /rt  =  6i,  /«  =  8o. 


do  =  ijG  ; 


le  ton  dans  lequel  on  rattache  a  pour  échelle  tonique  : 
Échelle  T (h)  =  4^^!  ""  =  ''°- 


et  conune 


4  :;Gx(.i. 


(jo  =--  v';-; 


on  voit  que  chaque  échelon  de  rrchelle  T  est  médiaire  des  échelons  correspondants  des 
l'chelles  D  et  A,  en  sorte  que  réchelle  T  est  médiaire  des  deux  autres  (•-). 

278.  Il  ne  faudrait  pas  croire  que  les  conclusions  auxquelles  nous  conduit  l'étude  de 
l'accord  sol  si  rc  fa  /rtc?o  peuvent  être  étendues  sans  discussion  au  mode  mineur. 

Considérons  l'accord  mi  sol  si  ré  fa  la,  formé  des  (■•chelles  D  et  A  de  la  mineur  comme 
l'accord  précédent  était  formé  des  échelles  D  et  A  de  do  majeur. 


(')  Ceci  immve  ((ue,  comini'  on  la  fail  reiiiariiiiei-  [lius  liant  {i"  l'ai-tie,  consonanei'  n"  GO),  la  simplicitù  des  i-ap- 
iiorls  de  nombres  musicaux  ne  d('|ii'nd  pas  siulcnicnl  ilc  la  pciilesso  de  ces  nombres,  mais  aussi  de  leur  composition 
en  facteurs  premiers;  ainsi,  dans  crt  cxcniplr.  c  csl  laiconl  ilu  i"  type  qui  fournit  les  rapports  les  plus  simples;  il  a 
pourtant  pour  N  des  nombri'S  à  peu  prés  doubles  d,'  eux  de  lai-cord  du  4°  'vpe. 

( -)  Ocii  d'ailleurs  apparaît  avc'c  (^•ideucl■,  si  Ion  jette  les  yeux  sur  le  schéma  de  la  itamme  de  c/o  majeur  normal  : 


mi  SI 


On  voit  cpie  recliell,.  (h,  est  manilV'sl.Mueiit  hic-diai)v  entre  les  deux  autres. 


iS.».  ClXQllKME    PARTIE.    —    HATTACHEMKNTS. 

Si  nous  éludiions  ce  nouvel  acconl  de  la  môme  façon  que  le  précédent,  nous  trouverions 
(ju'il  tend  vers  l'un  des  rattachements  suivants  : 

la  <i .1  ou   (.V, 

sol  a  .'^, 

rc  (.a.   ou  ('.'!/, 

c'est-à-dire  qu'il  peut  être  interprété  dans  l'un  des  quatre  équiarmés  du  champ  néant  ou 
dans  certains  de  leurs  homotoniques.  C'est  donc  en  e/o  majeur  qu'on  rattachera  de  préférence, 
parce  que  c'est  dans  ce  ton  que  l'accord  mi  sol  si  ré  fa  la  s'exprime  par  les  fractions  les  plus 
.simples;  ensuite  viendra  le  ton  de  ré  mineur,  et  enlin  ceux  de  50/ majeur  pseudique  et  de 

la  mineur  normal  ou  de  la  majeur  alternant,  lesquels  comprennent  le  rapport  complexe  ^• 

Toutefois  si,  par  suite  d'un  indice  quelconque  ('),  on  était  conduit  à  attribuer  la  valeur  t' 
(tierce  de  raccordement)  à  la  tierce  séparant  les  échelles  mi  sol  si  et  ré  fa  la.  on  tendi-ait  à 
rattacher  en  la  mineur,  dont  l'échelle  tonique  est  médiaire  des  deux  échelles  précédentes. 


UEMARQIE    SLR    L  ACCORD    DE    NEUVIÈME    DE    DOMINANTE. 

279.  Nous  avons  vu  {Dissonances,  n"  163)  que  la  série  de  notes  précédemment  étudiée 
peut  être  employée  au  complet,  soit  avec  la  disposition  sol  si  ré  fa  la  do  (accord  de  onzième 
de  dominante),  soit  avec  d'autres  dispositions,  notamment  avec  celle  que  les  harmonistes 
appellent  accord  de  treizième  tonique;  toutefois,  le  plus  habituellement,  on  supprime  la 
note  do  afin  d'éviter  le  heurt  sido;  l'accoi-d  se  réduit  alors  à  solsi réfa  la  que  les  harmo- 
nistes appellent  accord  de  neuvième  de  dominante.  Cet  accord  se  présentera  donc  souvent, 
en  harmonie,  comme  une  abréviation  de  l'accord  DA,  et  par  suite  tendra  comme  DA  à 
rattacher  à  T. 

280.  Mais  l'accord  de  neuvième  de  dominante  peut  aussi  avoir  une  autre  origine. 

Par  exemple,  si  l'on  écrit  en  do  majeur  et  si  l'on  pratique  quelques  oscillations  (^)  dans 
les  équiarmés,  notamment  dans  les  deux  pseudiques,  la  réunion  de  leurs  échelles  toniques 
sol  si  ré  et  ré  fa  la  reconstitue  précisément  l'accord  de  neuvième  de  dominante  :  ainsi 
interprété,  l'accord  solsi  ré  fa  la  peut  encore,  de  même  que  dans  le  cas  de  la  première 
interprétation,  rattacher  très  naturellement  à  do,  car,  des  quatre  tons  composant  le  champ 
évoqué,  le  majeur  normal  est  celui  qui  possède  la  constitution  la  plus  simple. 


(')   De   tels   iiiilii/i/s   pfuvcMit   ('■trc   rmii-iiis   par  la  façon  dont  les   notes   de   l'aci'onl  sont   disposéos   {coir 
n"'  290  i-t  suivonls.  l'artii-li-  iclafit  à  liiitUnMK-o  ilo  la  disposition  de  l'aocord  ) . 
(■)  Ti'viiu'  défini  pins  liant  (voir  Genèses,  second  renvoi  du  n°  S.3). 


lIVPiritK   V.    —    KATTACIIEMENT   d'UXE   GAMME   COMPLÈTE. 


CHAPITRE  V. 

UATTACIlEMliNT  DUNE  (iAMMK  COMPI.KTI-: 


281.  Nous  remarquerons  d'abord  qu'étant  donnés  sept  nomlires  représentant  les  N  des 
sept  degrés  d'une  iiamme,  le  nombre  de  référence  auquel  il  faut  comparer  ces  N  pour  obtenir 
les  rapports  les  plus  simples  est  précisément  l'N  de  la  Ionique  de  la  gamme.  Nous  recher- 
cherons ensuite  comment  l'oreille  doit  rattacher  une  série  de  sept  sons  formant  gamme. 


ARTICLE  I.  —  Tonique,  note  de  référence  la  plus  simple. 

282.  On  trouve  dans  beaucoup  d'ouvrages  l'indication  de  divers  procédés  devant  per- 
mettre de  reconnaître  la  tonique  de  tout  morceau  de  nuisique.  L'applicatiqu  de  ces  pro- 
cédés suppose  le  plus  souvent  qu'on  voie  la  musique  écrite;  ils  ne  sont  alors  pas  sûrs, 
puisqu'on  peut  généralement  écrire  des  exemples  pour  lesquels  les  procédés  indiqués  se 
trouvent  en  défaut. 

On  sait  combien  cependant  il  est  facile  de  reconnaître  d'iuslinct  la  tonique  de  l'air  que 
l'on  entend,  sans  en  voir  la  musique  écrite;  on  n'est  embarrassé  que  quand  on  doit  l'être, 
c'est-à-dire  quand  la  tonalité  est  effectivement  douteuse.  Si,  pratiquement,  le  musicien 
reconnaît  si  vite  cette  note  dont,  théoriquement,  la  désignation  a  pu  paraître  délicate  à 
bien  des  harmonistes,  cela  tient  à  ce  que,  quand  la  tonalité  d'un  air  de  musique. s' affirme 
nettement,  tous  les  membres  de  la  phrase  musicale  sont  pour  ainsi  dire  construits  et 
orientés  par  rapport  à  la  tonique;  car  c'est  par  rapport  à  elle  qu'ils  constituent  des  combi- 
naisons d'N  simples;  c'est  aussi  par  rapport  à  la  tonique  que  la  phrase  musicale  est  ponc- 
tuée, les  cadences  se  faisant,  soit  sur  la  tonique  (cadences  complètes),  soit  sur  les  notes 
formant  avec  la  tonique  les  rapports  les  plus  simples  (cadences  incomplètes).  Dans  les 
oscillations,  la  tonique  peut  se  déplacer,  mais  pendant  de  courts  épisodes,  et  sans  jamais 
trop  s'éloigner  de  la  tonique  véritable  autour  de  laiiuelle  la  tonique  du  moment  oscille 
parfois,  de  même  qu'un  corps  vibrant  oscille  autour  de  sa  position  d'équilibre  (ou  de  repos  ). 

Enfin,  dans  les  gammes  ternaires  dont  il  est  exclusivement  question  ici,  et  qui  sont 
d'ailleurs  les  plus  usitées  de  toutes,  apparemment  parce  qu'elles  sont  les  plus  simples  ('), 
il  l'.xiste  la  circonstance  spéciale  suivante  : 

283.  Étant  donnés  les  divers  degrés  d'une  gamme  ternaire,  si  l'on  clierche  la  note  à 
laquelle  on  doit  les  comparer  pour  obtenir  la  série  de  rapports  la  plus  simple,  on  trouve 
toujours  que  cette  note  de  référence  n'est  autre  que  la  tonique  même  de  lagannne.  Les 
huit  Tableaux  suivants,  relatifs  respectivement  aux  huit  gammes  ternaires,  permettent  de 
vérifier  qu'il  en  est  bien  ainsi. 


('  )    i'oir  à  Gammes  dU'erses,  n"  ôi)l  l't  suivaals  ;  SiipiTioriti'  lies  <ruiiiiiio.«  li'inaires. 
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CINQUIEME    PARTIE.    —    K  VTT  VCIIEMENTS. 

Gamme  de  do  mineur  iiormcd. 


NOMBRES 

do 

ré 

mi? 

/« 

sol 

la? 

si'f 

c/o 

ré 

mi? 

/■« 

so/ 

/a.- 

si? 

de  rt'fércnfe. 

120 

13.3 

l'i'i 

160 

180 

m 

210 

210 

270 

288 

320 

360 

384 

432 

do 

=  120 

I 

9 
8 

5 

4 
3 

2 

s 

3 

5 

2 

" 

30 

12 

25 

,44 

7^ 

:i2 
23 

3G 

23 

■9'^ 

123 

216 
123 

48 

" 

—  nX 

10 

i35 

128 

9 

S 

0 

4 

45 
32 

3 
2 

27 

Te 

T 

-  i35 

I 

16 

32 

4 

64 

s 

16 

2 

1 

i5 

57 

3 

45 

3 

9 

I 

—  i" 

I 

10 

3 

4 

3 

3 

13 

2 

" 

I 

9 

4 

3 

2 

3 

8 

1 

■4 

16 

6 

32 

30 

8 

9 

48 

23 

ij 

3 

2J 

23 

3 

3 

23 

/« 

7 

9 
8 

6 

20 

3 
2 

76 

9 

5 

7 

80 
81 

m 

9 

32 

27 

4 

3 

40 

27 

5 

3 

16 

9 

160 
81 

.sol 

7-  I  So 

1 

16 

6 
3 

1 

3 

8 
5 

_i6 

9 

I 

/«' 

7 

9 

.S 

3 
4 

45 

32 

3 
2 

3 

13 

T 

2 

In 

34 

1- 

6 

27 

36 

S 

9 

48 

23 

23 

3 

20 

23 

3 

3 

25 

si? 

=  2ll) 

I 

9 

3 

4 

4 

3 

40 
27 

3 

3 

r6 

9 

2 

I 

'4 

16 

6 

32 

«4 

8 

12S 

48 

23 

13 

•^ 

q5 

45 

3 

75 

23 

(Uïinine  de  do  mineur  orné. 


NOMBUKS 

do 

ré 

mi? 

/« 

sol 

la? 

si 

do 

ré 

mi  ? 

/« 

sol 

lai, 

st 

tic  réfi-rcni-e. 

120 

135 

114 

160 

180 

192 

225 

240 

270 

288 

320 

360 

384 

450 

do 

i 

9 
8 

6 
3 

4 
3 

3 
2 

8 
3 

T 

» 

—  12' 

24 
23 

31 

23 

•44 

125 

32 
23 

36 

23 

'92 

123 

9 
5 

25 

» 

—  128 

l5 

16 

i35 

128 

9 

8 

5 

4 

45 
32 

3 
2 

225 

758 

13 

"s" 

/e 

-  l3j 

7 

16 

32 

4 
3 

45 

3 

16 

9 

2 

mie 

—  l4' 

1 

10 

9 

5 

4 

4 

23 
76 

3 

13 

78 

2 

mi 

23 

16 
13 

6 

32 

3 
2 

8 
5 

9 
3 

48 
23 

/« 

1 

0 

S 

6 
5 

45 

32 

2 

Tlî 

9 
3 

7 

>■ 

So 
Si 

10 

9 

32 

27 

25 

78 

27 

5 
3 

16 
"9" 

160 
81 

■m/ 

=  i8« 

1 

16 

3 

4 

3 

S 

16 

2 

1 

13 

4 

3 

2 

3 

9 

ta? 

7 

7^ 
64 

4 

/,3 
32 

3 
2 

3 

13 

8 

1 

fa 

24 

25 

9 

i) 

21 
20 

36 

25 

8 
3 

9 
5 

48 

25 

.si? 

=  2l(i 

23 
74 

10 
9 

5 

4 

4 
3 

4^ 

■•'7 

3 

3 

9 

25 

12 

si 

:  ;  223 

1 

iG 

6 

32 

64 

8 

128 

2 

■ 

13 

^ 

25 

45 

" 

73 

' 

I:IIAP1TRE    V.    —    llATTACIIliMKNT    1)  UNE    tiAMME    COSIl'LKTE. 


18- 


Gfiiiinw  de  (lo  mineur  alternant. 


NOMllIiKS 

dn 

lé 

m  i  .' 

fa 

sol 

la 

si 

f/o 

ré 

mi:. 

/« 

sol 

la 

st 

iji-  rrrri-t'iice. 

120 

\r> 

lli 

160 

180 

■200 

'i'ib 

240 

270 

288 

320 

360 

iOO 

'i50 

6 

, 

■{ 

^ 

cto 

7 

s 

3 

3 

"s" 

7 

34 

■•'•7 

«4'( 

■6i 

3G 

S 

!) 

48 

2J 

2.5 

1!J 

?.S 

a.') 

j 

a 

■23 

—  I  '.S 

lÔ 

i:!.') 

() 

.') 

45 

■::'> 

•ji.) 

13 

i(i 

1><S 

.S 

4 

3> 

i(> 

ijS 

8 

1 

lli 

4 

4" 

.') 

i6 

2 

I 

I.J 

■'■ 

3 

3 

9 

1 

ri'f 

-■^'4 

1 

m 

.') 

■>D 

23 

3 

13 

2 

I 

y 

4 

iS 

Iti 

3 

S 

I 

itii 

-  1  -)o 

•3 

I(i 

'1 

4 

3 

S 

9 

48 

23 

y« 

:-    l(i(l 

i 

il 

4 

45 

3j 

3 

■^7 

9 

3 

2 

—    ilj. 

So 

lU 

100 

îi 

4o 

0 

l() 

iGo 

Si 

!» 

Si 

iS 

-7 

3 

9 

8i 

sol 

—  iSii 

7 

!) 

■1 

3 

3 

s 

5 

i6 
9 

1 

ta, 

_ 

'jj 

î4 

M 

3 
■'( 

4-1 

32 

3 

3 

3 

IT 

23 
12 

la 

-    '0.1 

7 

9 
S 

i; 

3 

20 

SU 

S 

3 

9 
5 

7 

2Ï 

5 

5 

23 

SI? 

A 

9 

4 

3 

•'7 

3 

27 

Vl 

si 

=  ■•■>.3 

1 

lli 

13 

6 

3-.. 

64 
45 

8 

i6 
9 

7 

Caiiinic  de  do  mineur  pseitdiqne. 


NO.MIÏKKS 

rfo 

/•(■ 

/«l'p 

fa 

sol 

lu 

si  ? 

do 

re 

mi. 

/a 

sol 

la 

*(.■< 

(If  réfcrciii'c. 

120 

135 

U'i 

160 

18U 

2U0 

216 

240 

270 

2S8 

320 

360 

400 

432 

y 

9 

S 

6 

4 

3 

5 
3 

9 

7 

4 

32 

23 

■4'i 

123 

23 

36 

8 

3 

216 

123 

1^ 

).        —  i:iS 

Tô 

i35 

128 

9 

8 

4 

45 

32 

23 
"Ï6 

27 
76 

13 

rë           li?) 

I 

i(i 

13 

32 

4 

3 

4o 

■-'7 

8 
5 

16 
9 

2 

7 

9 

4 

23 

7s 

3 
2 

3 
3 

T 

7 

24 
23 

lli 

6 
5 

4 

36 

23 

S 

9 
5 

48 

fa     ~  i(h) 

i 

9 
S 

4 

20 

3 

27 
T6 

9 

I 

»       —  i(i>. 

8(1 

lo 

100 

1 

40 

5 

16 

160 

81 

y 

8i 

3    . 

-'7 

3 

9 

Si 

50/     —    l8u 

I 
1 

9 

5 

4 
3 

3 
2 

8 
3 

16 
9 

7 

/«.^   ->9' 

24 

9 
8 

4 

4  a 

32 

3 

b 
3 

"8" 

2  ) 

la      =  :!o„ 

7 

27 

6 
5 

H2 
20 

36 
23 

8 
3 

9 
5 

2 

7 

"9 

3 

4 

4 

40 

■J7 

îî 

30 

2 

il 
23 

16 

13 

6 
3 

32 

64 
45 

8 

16 

9 

>5 

iSS  CINQUIÈME    1>ARTIK.    —    RATTACHEMENTS. 

Considérons  un  quelconque  de  ces  Tableaux,  le  premier,  par  exemple  :  la  ligne  de  tèle 
contient  toutes  les  notes  de  la  gamme  majeure  noi-male,  de  «^o  =  2/(à  son  octave  rfo=:48  ('); 
la  colonne  de  gauche  renferme  tous  les  nombres  musicaux  compris  entre  24  et  48;  chaque 
ligne  du  Tableau  montre  les  rapports  des  notes  de  la  gamme  à  l'un  de  ces  nombres  musi- 
caux. De  toutes  ces  séries  de  rapports,  la  plus  simple  est  toujours  celle  de  la  première 
ligne,  obtenue  en  prenant  la  tonique  pour  note  de  référence. 

284.  On  pouvait  prévoir  qu'il  en  serait  ainsi  en  se  rappelant  la  façon  dont  nous  avons 
l'orme  les  gammes  ternaires.  Dans  les  gammes  normales,  les  échelles  D  ou  A  sont  pour 
ainsi  dire  l'échelle  T  transportée  d'une  quinte  ascendante  ou  d'une  quinte  descendante; 
l'échelle  T  est  médiaire  des  deux  autres  et  c'est  à  elle  que  les  deux  autres  se  comparent  le 
plus  naturellement;  la  gamme  rattache  donc  à  l'échelle  T,  et  toute  cette  échelle  rattache 
{voir  ci-dessus  n"  239)  à  sa  base,  tonique  de  la  gamme. 

Ce  que  nous  venons  de  voir  pour  les  deux  gammes  normales  subsiste  presque  complète- 
ment dans  les  six  autres,  car,  dans  celles-ci,  les  variantes  ne  portent  que  sur  les  médiantes 
des  trois  échelles  constitutives;  mais  les  trois  couples  de  notes  distantes  de  quinte  (qui 
sont  bases  ou  sommets  dans  les  échelles  constitutives,  et  forment  l'ossature  de  ces  échelles 
et  des  huit  gammes  homotoniques)  ne  cessent  point  d'être  liées  entre  elles  par  la  même 
relation  que  dans  les  gammes  normales. 

285.  Les  rattachements  de  gammes  que  nous  venons  d'exéculer  par  le.<  Imit  Tableaux 
de  fractions  qui  précèdent,  c'est-à-dire  par  le  procédé  des  nombres  musicaux,  peuvent 
s'obtenir  plus  rapidement  par  la  méthode  des  polygones-enveloppes. 

Considérons,  par  exemple,  les  huit  gammes  ternaires  fondées  sur  la  tonique  do  :  les 
quatre  notes  en  quinte.  /«,  do,  sot,  ré,  seront  sur  une  même  parallèle  à  Taxe  des  3  ;  les  notes 
la,  mi  et  si  seront  situées  respectivement  au-dessous  de  fa,  do  et  sol  dont  elles  sont  les 
tierces  majeures;  enfin  la^,  mi;/  et  si^^  seront  respectivement  au-dessus  de  rfo,  sol  et  ré 
qui  sont  leurs  tierces  majeures. 

Les  dix  notes  que  nous  considérons  seront  donc  disposées  ainsi  : 


Fig.  177 
tab  n 


sib 


Donc,  si  l'on  désigne  par  lignes  et  par  colonnes  (')  les  flics  de  notes  parallèles  respec- 
tivement à  l'axe  des  3  et  à  celui  des  5,  on  peut  dire  que  les  gammes  ternaires  s'étendent 
sur  quatre  colonnes  et  sur  trois  lignes,  à  l'exception  des  deux  gammes  normales  qui  n'oc- 
cupent que  deux  lignes  (•'). 

Ceci  posé,  soit  R  le  nombre  de  référence  auquel  les  sept  degrés  de  la  gamme  se  com- 


(  '  )  Elle  contient  anssi  les  octaves  de  ces  notes  afin  que  les  (liiïérentes  lignes  ilu  Tableau  puissent  être  formées  pai' 
iliîs  séi-ies  (le  fiaelions  s'éclielonnant  uniformément  du  grave  à  l'aigu  et  soient  par  conséquent  plus  faciles  à  comparer 
les  unes  aux  autres  que  si,  dans  ces  diverses  séries  de  fractions,  la  note  «le  référence  avait  été  placée  tantôt  à  la  base, 
tantdt  uu  milieu,  tantôt  au  sommet  de  la  série. 

(')  Confiirniément  à  nue  convention  faite  antérieurement  (Voyez  Consonance,  n»  \8). 

(')  Voir  1'  Partie.  Genèses,  n°  87,  figure  55,  les  schémas  des  huit  gammes  ternaires. 


i:iiM'rniu  v. 
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parent  le  plus  simpleuient.  Le  nombre  11  doit  être  sur  la  deuxième  colonne,  car,  s'il  (Hait 
sur  la  première,  les  notes  de,  la  quatrième  colonne  contiendraient  en  numérateur  le 
nombre  27  qui  est  très  élevé,  et,  si  U  était  sur  la  troisième  ou  sur  la  quatrième  colonne,  les 
notes  de  la  première  colonne  contiendraient  en  dénominateur  9  ou  ■?.7,  ce  qvii  rendrait  les 
rapports  très  complexes. 

Si  la  gamme  occupe  trois  lignes,  R  est  situé  sur  colle  du  milieu,  cai\  si  U  dait  sur  l'une 
des  deux  lignes  extrêmes,  les  notes  de  l'autre  ligne  extrême  contiemlraient  eu  numcral(;ur 
ou  eu  dénominateur  le  facteur  aS  qui  est  très  élevé. 

Si  la  gamme  n'occupe  que  deux  lignes,  comme  elle  n'a  que  sept  notes,  une  seule  des 

l'i-.  1-8. 


iis^ 


deux  ligues  contiendra  quatre  notes,  et  c'est  sur  elle  que  sera  11.  Eu  elTet 
Dans  le  cas  de  la  gamme  majeure  : 

fa  do  sol  ce 


\ 


jiuisque  K  doit  être  sur  la  deuxième  colonne,  il  ne  peut  être  que  3  ou  i5,  et,  conuBo  R^  i.") 
donnerait  pour  la  note  i  un  rapport  contenant  i5  en  dénominateur,  c'est  3  qui  sera  le 
nombre  de  référence. 
Dans  le  cas  de  la  gamme  mineiu-e  : 

V\''.  iSo. 


la 

3 

9 

si 

c'est  i.")  au  contraire  qui  sera  le  nombre  de  référence,  parce  que  i3j  comparé  à  3  forme- 
rait un  rapport  contenant  en  numérateur  le  facteur  4j  qui  est  très  élevé. 

En  résumé,  une  gamme  ternaire  projetée  sur  le  plan  des  3  et  des  o  occupe  quatre  co- 
lonnes et  deux  ou  trois  lignes;  le  nombre  de  référence  est  situé  sur  la  deuxième  colonne; 
s'il  existe  trois  lignes,  il  est  sur  celle  du  milieu;  s'il  n'existe  que  deux  lignes,  il  est  sur 
celle  de  ces  deux  lignes  qui  est  au  complet,  c'est-à-dire  qui  contient  quatre  notes  (  '). 

La  position  ainsi  assignée  au  nombre  de  référence  le  plus  simple  étant  précisémcMl 
celle  qu'occupe  la  tonique  dans  les  divers  schémas  de  gammes  ternaires  (voir  Genèses. 
figure  55  du  n"  87),  il  s'ensuit  que  la  tonique  est  bien  le  degré  auquel  les  autres  se  com- 
parent le  plus  simplement. 


(')  Cotte  faroii  (!.•  r.\\h 
En  l'attuchaiit  autrcMicn 
"  .')ô2);  on  eiïi't  : 


spninl  an  niaxin 
(voir  S"  l'arti 
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CINOl'IKME    PARTIE.    —    Il  VTTACHEMENTS. 


PROPRIÉTÉ    DE    I.A    DOMINANTE. 


285  bis.  On  démontrerait  par  des  procédés  semblables  que  la  dominante  est  le  degré 
qui,  comparé  aux  autres,  fournit  l'ensemble  des  rapports  les  plus  simples.  On  pourrait 
aussi  déduire  cette  propriété  de  ce  que,  comme  on  l'a  va  plus  haut  (Contrepoint,  Trans- 
formations, n°  128),  la  tonique  et  la  dominante  s'échangent  Finie  dans  l'autre  par  inversion . 

Cette  propriété  de  la  dominante  explique  l'importance  de  son  rôle  en  musique,  et  la  faci- 
lité particulière  avec  laquelle  elle  se  lie  à  tous  les  sons  et  accords  pouvant  se  rencontrer 
dans  la  tonalité.  C'est  en  raison  de  cette  propriété  que  certains  instruments  de  musique 
rudimentaires  sont  construits  de  façon  à  pouvoir  donner,  d'une  part  les  degrés  de  la  gamme 
au  moyen  desquels  on  exécute  la  mélodie,  et  d'autre  part  une  note  d'accompagnement, 
toujours  la  même,  destinée  à  permettre  de  faire  harmonie  au  chant  :  cette  note  n'est  autre 
que  la  dominante  do  la  gamme  donnée  par  l'instrument. 

APPLICATION    AUX    RATTACHEMENTS. 


286.   Les  considérations  qui  précèdent  permettent  souvent  de  prévoir  immédiatement 
et  sans  calcul  le  rattachement  d'une  série  de  sons  donnés. 
Soit  à  rattacher,  par  exemple,  la  série 

f/o     i/ii     so!     si     rc. 

Cette  série  de  sons  peut  être  conforme  à  trois  types  différents  que  nous  représenterons, 
ainsi  que  nous  l'avons  fait  plus  haut  (voir  n°  269),  par  les  formules  : 

I" T  <  T  ^ 

■i" T  /■  T  I, 

r T  /  T  /■. 

Il  suffit  de  considérer  le  schéma  figuratif  d'une  gamme  pour  reconnaître  que,  dans  le 


lîcpieiioiis  Il'S  iiotus  île  lu  gamiiK'  majoiire  et  rappuvtniis-lfS  à  «»' =  iJ,  ft  iinii  pins  à  do  -    ;! 
Ta  do  sol 


; 

3 
W 

13  i6 


Nous  nliti'iiiiiis  ainsi   nnc  _u'aniiui'   plus   complexe,  eontenant   île   mi  à  fa   le   rappnit  -;-  (  ninde  de  nii;  3°   inoile  ilii 
plain-cliant). 

Reprenons  maintenant  les  notes  du  la  .mamnie  niinenre  et  rapportons-les  à  fa  =  3,  et  non  plus  à  /a  =  i5  : 

fis.  iS-.. 
fa  do  sol 


\ 


Nous  olilenons  ainsi    une  j;amuie   pins  eomplexe.  eontenant  de  fa  à  xi  le  i-appoit  -^^  (  mode  ile/((;  .V' mode  du  plain- 
cliant). 
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RATTACMKMENT    D  INK    (iAM.ME    COMPLKTK. 


([uadrillage  du  plan  des  3  et  des  j,  ces  diverses  tierces  sont  représentées  par  des  vccteur^ 
tels  que  ceux  qu'indiquent  les  flèches  suivantes  : 


Le  schéma  de  la  série  de  sons  donnée  est  donc  conforme  à  l'un  des  trois  types  suivante 


c'est-à-dire  à 


I-""  type 
do         sol        ne 


2"'  type 


W 


sol        ré 


do  3""",  type 

do        sol 


r 

ré         R         mi  si 


Dans  le  schéma  du  premier  type,  si  la  note  do  n'existait  pas,  les  quatre  notes  restantes 
seraient  deux  à  deux  symétriques  par  rapport  à  W,  centre  du  rectangle-enveloppe;  les 
considérations  exposées  plus  haut  {voir  n"  260)  prouvent  que  le  point  R  s'obtiendrait  en 
partant  de  W  et  en  se  rapprochant  du  géniteur  do:  mais  ce  géniteur  lui-même  fait  partie 
de  la  série  des  nombres  donnés:  c'est  donc  lui  qui  sera  note  de  référence,  puisqu'il 
assure  aux  dénominateurs  la  simplicité  maxima,  sans  introduire  dans  les  numérateurs 
des  nombres  plus  élevés  que  9  {ré)  ou  que  i5  {si). 

Quant  aux  schémas  des  deuxième  et  troisième  types,  leur  rattachement  est  évident  : 
ils  occupent  les  mêmes  rectangles  que  des  gammes  de  sept  sons;  ils  rattachent  donc  aux 
notes  R  qui  seraient  toniques  de  ces  gammes,  puisqu'on  peut  appliquer  à  ces  schémas  de 
cinq  sons  un  raisonnement  tout  semblable  à  celui  qui  a  été  employé  pour  le  rattachement 
des  schémas  de  gammes  de  sept  sons  (n"  -285).  Un  seul  coup  d'œil  jeté  sur  les  schémas  du 
deuxième  et  du  troisième  type  permet  donc  de  reconnaître  immédiatement  que  la  note  de 
référence  est  en  R,  c'est-à-dire  que  les  sons  proposés  rattachent  respectivement  à  n- 
(deuxième  type)  et  à  la  (troisième  type). 

287.  Si  les  cinq  notes  do,  mi,  sol,  si,  ré  ne  sont  pas  données  par  leurs  X,  mais  produites 
à  l'aide  d'un  instrument  de  musique,  de  telle  sorte  qu'on  soit  libre  d'attribuer  à  la  série 
(les  sons  entendus  la  constitution  de  simplicité  maxima,  il  est  manifeste  qu'on  choisira  la 
eonstitution  du  premier  type,  où  les  cinq  notes  sont  aussi  rapprochées  que  possible  dans 
l'angle  du  géniteur;  on  rattachera  donc  les  sons  entendus  au  ton  de  do  majeur. 


CINQUIEME    PARTIE.    —    llATTACHEMENTS. 


ARTICLE  II.  —  Rattachement  d'une  gamme  entendue. 

288.  Il  résLille  de  l'article  précédent  que,  si  les  sept  degrés  d'une  gamme  sont  définis 
par  leurs  N,  la  noie  à  laquelle  les  sept  sons  donnés  devront  être  compares  pour  fournir  les 
rapports  les  plus  simples  possibles  sera  toujours  la  tonique  de  la  gamme. 

Mais  s'il  s'agit  de  notes  produites  par  un  instrument  de  musique,  sans  aucune  indication 
relative  à  leurs  N,  et  sans  aucun  indice  permettant  de  discerner  quelle  est  la  note  à 
laquelle  est  attribué  le  rôle  de  tonique,  comment  s'exécutera  le  rattachement? 

Supposons,  par  e.xemple,  le  cas  d'un  passant  longeant  une  maison  dans  laquelle  un  pia- 
niste monte  une  même  gamme  pendant  plusieurs  octaves  consécutives,  en  donnant  à  tous 
les  sons  une  force  et  une  durée  parfaitement  uniformes;  le  passant  n'a  entendu  que  le 
milieu  de  la  gamme,  mais  non  le  commencement  ni  la  fin,  en  sorte  que  la  note  initiale  et 
la  note  finale  choisies  par  le  musicien  ne  peuvent  fournir  aucune  indication  :  ces  hypo- 
thèses étant  admises,  cherchons  à  déterminer  de  quelle  façdu  le  passant  rattachera  la 
série  des  sons  entendus. 

289.  Il  peut  se  produire  trois  cas,  savoir  : 

1°  Si  les  notes  entendues  sont  celles  d'une  gamme  ornée,  le  rattachement  à  la  tonique 
de  cette  gamme  se  fera  sans  hésitation,  puisque  les  gammes  ornées  n'ont  pas  d'équi- 
armées; 

2°  Si  les  notes  entendues  sont  celles  d'une  gamme  alternante,  elles  pourront  appartenir 
à  deux  tons  alternants  équiarmés  distants  d'une  quinte,  l'un  majeur  et  Tautre  mineui-. 

Le  ton  mineur  ne  contenant  pas  le  degré  ?,  qui  existe  dans  la  gamme  majeure  alternante 

et  dont  nous  avons  souvent  signalé  la  complexité,  c'est  à  lui  qu'on  rattachera  les  sons 
entendus.  Par  exemple,  si  la  gamme  comprend  toutes  les  notes  naturelles,  à  l'exception  de 
do  remplacé  par  do  ;,  on  rattachera  à  ré  mineur,  de  préférence  à  la  majeur. 

3°  Si  les  notes  entendues  appartiennent  à  une  gamme  de  genre  ancien  ('),  si  ce  sont, 
par  exemple,  les  sept  notes  naturelles,  elles  pourraient  être  interprétées  comme  apparte- 
nant à  l'un  ou  l'autre  des  quatre  tons  possédant  l'armure  néant.  xMais,  comme  la  gamme 
majeure  normale  est  d'un  type  beaucoup  plus  simple  que  celui  des  trois  autres  gammes 
anciennes,  c'est  à  ce  premier  type  que  l'esprit  s'arrêtera  de  préférence,  et  les  sons 
entendus  seront  rattachés  au  ton  de  do  majeur. 

(  '  )  C'i'st-à-dire  i  une  gamme  iKinnale  nu  [isouiliiiui'.  (Li's  gammes  modernes  S"iit  celles  des  genres  ornés  et  alti'r- 
nauts  :  vuir  Genèse,  n"  88.) 


CHAPITRE    VI.    —    RIsMAHQUES    DIVERSES.  Ig3 


CHAPITRE  Yl. 

RKMAUOUKS    DIVKKSI'S. 


ARTICLE  I.  —  Influence  de  la  disposition  de  l'accord. 

290.  On  sait  que  les  notes  d'un  même  accord  tel  (jue  do  mi  sol  peuvent  être  disposées 
d'un  grand  nombre  de  manières.  Les  harmonistes  appellent  éial  direct  l'état  de  l'accord  se 
présentant  sous  forme  d'une  série  de  notes  éclielonnées  par  tierces  : 

État  dircci t/o  n.i  sol 

Les  autres  états  sont  les  états  renversés  ou  renversements,  savoir  : 

y,.  ,  ,        (  Premier  renversement mi  sol  do 

Etats  renverses  :  ;  „       ..  ,    ,        . 

(  Deuxième  renversement sol  do  im 

Si  dans  l'un  de  ces  états,  par  exemple  dans  le  premier  i-enversement  mi  sol  do,  on  con- 
serve à  la  base  la  note  mi,  en  modifiant  de  toutes  les  façons  possibles  l'ordre  des  autres 
notes,  on  obtient  ce  que  les  harmonistes  appellent  les  diverses  positions  de  l'accord, 
savoir  : 

mi  sol  >h,, 

mi  do  sol. 

L'accord  pris  pour  exemple  a  donc  trois  étals  et,  pour  chacun  d'eux,  deux  positions,  soit 
au  total  six  dispositions,  savoir  : 

Positions, 
t  do  mi  sol 
)  do  sol  mi 
\  mi  sol  do 
(  mi  do  sol 
\  sol  do  mi 
\  sol  mi  do 


i;iat 

^■ 

do  mi 

sol 

mi  sol 

,lo 

sol  (hl 

mi 

En  réalité,  le  nombre  des  dispositions  réalisables  est  supérieur  à  six,  car  l'une  (juel- 
conque  des  six  positions,  do  mi  sol  par  exemple,  peut  être  réalisée  de  bien  des  façons, 
telles  que 

l-'isr.  isi'. 


-fi S ï^ 


~rr- 


■  etc 


qui  correspondent  à  ce  que  les  harmonistes  appellent  des  positions  larges  ou  serrées. 

291.  Il  est  aisé  de  reconnaître  d'une  façon  générale  qu'un  accord  de  n  sons  est  suscep- 
tible de  II  états  dont  i  état  direct  et  «  —  i  renversements,  et  que,  dans  chaque  état,  l'accord 
en  question  peut  alTecter  i.2.3...(/(^ — i)  positions,  d'oii,  en  définitive,  un  nombre  de 


dispositions  égal  à 
serrée  (')• 


CINtJlIKME    PARTIE.    —     BATTACHEMENTS. 

.3...(«  — 1)(«):   dont  chacune   peut  d'ailleurs  être  large  ou 


292.  En  raison  du  privilège  des  octaves,  toutes  les  dispositions  d'un  même  accord  pré- 
sentent entre  elles  une  certaine  ressemblance;  en  effet,  deux  quelconques  de  ces  disposi- 
tions ne  diffèrent  l'une  de  l'autre  qu'en  ce  que  telle  ou  telle  note  se  trouve  remplacée  par 
l'une  de  ses  octaves.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'à  certains  égards,  deux  dispositions  d'un 
même  accord  peuvent  oifrir  des  dissemblances  très  appréciables;  nous  avons  vu,  par 
exemple,  dans  la  première  Partie  (Consonance.  n°  33),  que  des  accords  tels  que  do  ré  ou 
mi  fa  sol  peuvent  présenter  des  duretés  très  différentes,  suivant  leur  disposition. 

Il  est  facile  de  constater,  en  outre,  que  la  disposition  de  l'accord  (-)  influe  parfois  d'une 
manière  sensible  sur  la  façon  dont  on  le  rattache;  et  cette  iulluence  peut  se  manifester, 
soit  lorsque  les  sons  proposés  sont  susceptibles  d'une  seule  interprétation,  soit  lorsqu'ils 
en  admettent  plusieurs  (");  on  examinera  ci-après  sur  des  exemples  les  différents  cas 
possibles. 

SÉRIli    (".ONSOXAXTE. 

293.  Une  série  composée  de  notes  telles  que  do  mi  sol  sera  toujours  interprétée  comme 
une  échelle  répondant  à  la  formule  T  t,  parce  qu'une  série  ainsi  constituée  est  incompa- 
rablement plus  simple  que  toute  autre  série  sonnant  sensiblement  de  même,  et  telle,  par 
exemple,  que  .s«;  mi  sol,  etc. 

Quelle  que  soit  la  disposition  de  l'acci.ird,  on  percevra  toujours  do  comme  géniteur 


général  des  notes  proposées,  et  l'on  reconnaîtra  toujours  que  ces  notes  forment  l'une  des 
deux  combinaisons  purement  consonantes  (échelles)  dont  nous  avons  constaté  l'existence; 
on  rattachera  donc  à  l'échelle  majeure  de  do. 

294.  Si  les  notes  proposées  sont  celles  d'une  échelle  mineure  telle  que  mi  sol  si.  on  les 


(')  Ainsi,  poui-  un  accin-d  ilo  quinte  («  =  3),  il  existe  1.2. 3  =  6  dispositions.  Pour  un  accord  do  septième  (n  =  /\), 
iiu  de  neuvième  (  11  =  h),  ou  do  onzième  ( rt  —  6 ),  le  nombre  des  dispositions  est  respectivement  dgal  à  >'|,  i'.>n,  ou  730, 
c.liaque  disposition  pouvant  d'ailleurs  être  large  ou  serrée. 

(')  Qu'il  soit  plaqu('  ou  brisé  :   yoir  le  premier  renvoi  du  n°  2li7. 

(■')  i'ar  exenipli',  les  sons  i/o  mi  sol  no  sont  susceptibles  qui'  il  inu'  seule  iiiteiprétation,  celle  qu'exprime  la  fur- 
mule  T<;  mais  les  sons  si  le  fa  peuvent  admettre,  au  e mliaire.  plusinirs  interprétations  différenti-^.  telles  que 
celles  qui  correspondent  aux  formules  tt,  II' etc. 


CHAPITRE    VI.    —    IU:MAll(.irKS    IIIVKHSKS.  Hj'j 

rattachera  encore  îi  leui-  échelle  même;  touteloi;^  hi  lendance  à  faire  ce  rallachement  sera 
un  peu  moins  énergique  que  celle  du  cas  précédent,  car  ici  le  géniteur  général  n'est  plus 
la  hase  de  l'i-chelle  proposée  mi  sol  si,  mais  celle  de  réchclle  corrélative  dn  mi  sol  (  '  ) 


S(:1IIE    niSSONANTK    (IM  llll'lUrrATION    lM(.)li;)- 

295.  Nous  considérerons  ici  dcu.x  exemples  seiublables  à  ceux  (|iii  uni  déjà  été  exa- 
minés plus  haut,  savoir  les  rattachements  de  fa  do  sol  et  de  fa  la  ilo  mi  sol.  Dans  ces 
deux  cas,  les  sons  entendus  ne  seront  susceptibles  que  d'une' seule  interprétation,  celle  qui 
a  été  admise  plus  haut  :  fa  do  sol  sera  considéré  comme  une  série  de  trois  notes  éche- 
lonnées en  quintes,  et  fa  la  do  mi  sol  connue  une  succession  de  deux  éc-lielles  majeures 
conjointes;  ces  interprétations  sont  en  effet  incomparablement  plus  simples  que  toute 
autre  combinaison  de  notes  sonnant  à  peu  près  de  même,  et  telle,  par  exemple,  (jue 
mii  do  sol,  etc.  Les  séries  considérées  étant  dissonantes,  leurs  notes,  par  définition,  n'ap- 
partiennent pas  à  une  échelle  unique.  On  conçoit  donc  que  la  disposition  de  l'accord 
puisse  influer  sur  le  rattachement.  Examinons  brièvement  quelle  est  cette  influence. 

296.  Cas  fa  do  sol.  —  I.es  sons  entendus  se  réduisent  aux  ternies  extrêmes  de  deux 
échelles  conjointes;  ces  échelles  peuvent  semlder  appartenir  à  deux  ganmies  majeures, 
celle  de  fa  ou  celle  de  do,  suivant  que  l'influence  du  géniteur  (fa)  ou  du  médiaire  ido) 
sera  prépondérante  : 


Si  l'accord  se  présente  dans  la  disposition 


l'ig.  ,9.. 

T» ■■...,...,.,  EcLelle  DO 

?^ Ecielle.  FÀ, 


lïi: 


ti 


il  l'voque  le  cas  des  deux  échelles  d'une  gamme  binaire  (voir  ci-dessus,  n°  209),  et  l'on 
rattache  à  la  plus  basse  des  deux  échelles,  c'est-à-dire  au  géniteur/». 
Si  l'accord  se  présente  avec  la  disposition  : 


^^m 


^■-■.■.-.Ichelle  XA. 
-....EcJielle  SOL 


(')  On    |i(!iil   (loin-  sii[ip(is<T  ijui',  dans   ti'  i-as  ili'   |iiiri'   iiiiafçiiiatiiin   mi   l'auilitiMii-  ignnrcrait   If   mnilc   iiiiiicui- l'I  ne 
nnnaiti-ait  ahsciluiiii'nt  ijno  la  tniialilL'  niajouiT.  Ii'  rallai-lh'Uiciit  ilr  mi  «o/ .s(  S(' ferait  foiviinicnt  on  </o  iiiaji-nr.  Exemple  : 


igf) 


(ilNOflKME    PARTIi:.     —    RATTACHEMENTS. 


il  évoque  le  cas  des  deux  échelles  non  tmiiques  d'une  gamme  ternaire  (co//- ci-dessus. 
n"  276),  et  l'on  rattache  à  l'iMiidle  tonique  de  la  gamme,  c'est-à-dire  au  médiaire  do. 

297.  Cas  fa  la  do  mi  sol.  — Dans  ce  cas,  les  deux  échelles  conjointes  ont  leurs  notes  au 
complet.  Si  l'accord  se  présente  dans  sa  disposition  la  plus  simple,  à  l'état  d'une  série  de 
notes  eu  tierces  : 

l'is-  IIP- 


P^ 


tchelle    DO 

Echelle  FA. 


Oïl  se  trouve  dans  le  cas  déjà  e.\auiin6  (voir  iv  269)  des  deux  échelles  d'une  gamme 
binaire,  et  l'on  rattache  à  la  plus  basse,  c'est-à-dire  à  fa.  Mais,  si  l'on  fait  passer  sol  à  la 
basse,  il  cesse  d'être  interprété  comme  sommet  de  l'échelle  do,  et  évoque  l'échelle  sol 
elle-même,  en  sorte  que  les  notes  ou  échelles  évoquées  : 


n  ::: ^-^ 


': — ■ *■ .^Echelle   DO  (médiaaU;) 

Echelle.  EA. 


sont,  dune  part,  les  échelles  sol  et  fa  disposées  comme  les  échelles  nou-toniques  d'une 
gamme  ternaire,  et,  d'autre  part,  la  note  mi,  médiante  de  l'échelle  tonique  de  la  même 
gamme.  On  se  trouve  alors  dans  un  cas  assez  semblable  à  celui  qui  a  été  étudié  plus  haut 
(Cas  sol  si  rc  fa  la  do,  u»  276),  et  l'on  rattache  à  do. 


SÉRIE    DISSOXAXIE    (  INTERPRÉTATIO'    MILTII'I.F  ) . 


298.  Considérons  la  série  sol  si  lé  fa  la.  En  procédant  comme  on  l'a  fait  antérieure 
ment  ('),  il  est  facile  de  voir  que  ces  notes  peuvent  recevoir  trois  interprétations  dilfé 
rentes,  caractérisées  par  les  formules 


ou  par  les  schémas 


T  I  i:  T, 


sol 


T  /'  I  T, 
Fig.  iç,:.. 

Ta 


T  /  l  T. 


sol      re      la 


et  que  les  rattachements  correspondant  à  ces  trois  interprétations  sont  respectivement  : 
(/"  majeur.  la  ininein'.  /■(•  mineur. 

Dans  les  tons  de  do  et  de  la,  la  série  considérée  est  formée  par  l'assemblage  (à  l'état 
incomplet)  des  échelles  D  et  A;  dans  le  ton  de  re,  la  série  n'est  autre  que  la  réunion  des 
échelles  A  et  T  : 

Ton  (lo  'A. s,:l  si  ;■<■•  fa   la   (  ilo  i 

Ton  lie  la (  mi  I   sal  si   /'c   l'a    la 

Ton  du  /■.' soi  si  rr  fa   In 


(  ')  Notainment  au  ii*  27(1  ou  jui  w  28li  (Jig.  i83  à  i85  ). 


CHAPITIIE    VI.  RKMAROIES    DIVKUSKS.  I<)7 

On  voit  que,  dans  le  premier  cas,  ri-  forme  échelle  avec  sol  si,  mais  non  avec/a  /«;  dans 
le  deuxième  cas,  il  l'orme  échelle  avec /a  la,  mais  non  avec  sol  si;  enfin,  dans  le  troisième 
cas,  il  forme  échelle  avec  sol  si  et  avecyW  la. 

Ceci  posé,  considérons  par  exemple,  parmi  les  cent  vingt  dispositions  dont  la  série 
sol  si  ré  fa  la  est  susceptible,  celles  qui  sont  indiquées  ci-dessous  en  A,  B  et  G.' 


i/j  J  4    I  d^d 

4):  \p         Z=:'3  4y- i  9 ^ 


(i  jj  ^  ?t 


^ 


En  A,  la  note  ré  est  bien  disposée  de  façon  à  pouvoir  être  interprétée  comme  faisant 
échelle  à  la  fois  avec  sol  si  et  a.vec  fa  la  :  donc  A  pourrait  théoriquement  rattacher  au  ton 
de  /•(',•  mais  la  disposition  des  notes  permet  aussi  de  considérer  sol  si  ré  conmie  une 
l'chelle  et  fa  la  comme  le  commencement  d'une  autre  échelle,  ce  qui  correspond  à  la  réso- 
lution en  do  majeur  :  c'est  donc  cette  solution  qui  prévaut,  puisque  la  tonalité  de  do  ma- 
jeur normal  est  plus  simple  et  plus  usuelle  que  celle  de  ré  mineur  alternant  ou  pseudique. 

En  B  et  en  G,  au  contraire,  la  disposition  des  notes  ré  fa  la  conduit  à  considérer /a 
et  la  comme  les  deux  derniers  échelons  de  l'échelle  ré,  bien  plutôt  que  comme  les  deux 
premiers  échelons  de  l'échelle  fa  :  le  rattachement  au  ton  majeur  normal  du  champ  ne 
s'impose  donc  plus  comme  cela  a  lieu  dans  tant  d'autres  des  cent  vingt  cas  réalisables, 
rt  l'on  peut  fort  naturellement  résoudre  l'accord  B  en  la  et  l'accord  G  en  ré. 

REMARQUE    SIR     I.'aCCORD    DE    SEPTIÈME    DE    DOMINANTE. 

299.  Il  semble  que  la  plupart  des  harmonistes  considèrent  l'acrord  sol  si  ré  fa  cunune 
rattachant  toujours  au  ton  de  do  ('),  quelle  que  soit  sa  disposition. 

En  réalité,  la  série  de  notes  dont  il  s'agit  rattache  habituellement  à  do  pour  les  raisons 
indiquées  plus  haut  (voir  Dissona/u-e.  n^aOS)  et  parce  que  très  souvent  le  groupement  des 
notes  conduit  à  considérer  sol  si  ré  comme  formant  échelle;  dès  lors,  la  tierce  si  ré  étant 
prise  pour  tierce  d'échelle  {t),  la  tierce  ré  fa  est  prise  pour  tierce  de  raccordement  (<'), 
d'où  le  rattachement  à  do.  Mais,  avec  certaines  dispositions  telles  que  la  suivante  : 

re  fa  si  sol. 

on  est  porté  à  considérer  ré  fa  comme  formant  une  tierce  ordinaire  ou  tierce  d'échelle  (0, 
tandis  que  l'intervalle  sol  ré  ne  s'impose  plus  comme  quinte  (-):  on  peut  donc  très  facile- 
ment attribuer  à  la  série  sol  si  ré  fa,  non  plus  la  constitution  qu'elle  a  dans  le  ton  de  do, 
savoir  T  t  i',  mais  bien  celle  de  T  /'  t  (ju'elle  a  dans  le  ton  de  la,  d'où  le  rattachement  à  ce 
dernier  ton  : 


^^L^ 


(  '  )  ICn  réalitii,  les  liannonistes  no  tiaitunt  jias  de  ce  qui  a  vtù  ilésigné  ici  sous  le  nom  de  rallacliemenls .  Toute- 
fiiis  niius  venons  plus  loin  ([ue  ce  qu'ils  étudient  sous  le  nom  île  résolutions  régulières  n'est   pas  sans  analo<;ie 

avee  les  l'attacliemenls.   (l'oif  li-aprùs  n°  319.) 

■j 
(•)  L'inten-alle  soi  re,  qui  vaut  exaelement  une  quinte  -  dans  lo  ton  de  do  majeur,  vaut  un  eomma  île  moins  dans 

le  Ion  de  la  mineur  {L'oir  -'  l'artie.  Iiilervalles). 


içiS 


CINOl'IKME    P.VRII!  .    —   RATTACIIIÎMENTS. 


ARTICLE  II. 


Attractions  musicales. 


300.  On  éprouve  j^oiivriit,  aussi  bien  dans  les  rattacheuients  (ju'au  cours  de  la  comiJO- 
silion  musicale,  certaines  tendances  instinctii'e.i  à  faire  marcher  les  parties  dans  un  sens 
délerminé,  ou  à  porter  la  mélodie  sur  telle  note,  ou  à  résoudre  une  dissonance  sur  telle 
échelle,  etc. 

Pour  expliquer  ces  tendances  instinctives,  qui  sont  très  réelles,  les  lliéoriciens  admettent 
ordinairement  qu'il  existe  en  musique  certaines  attractions  4ont  les  plus  fréquemment 
invoquées  sont,  d'une  part,  l'attraction  entre  les  degrés  de  la  gamme  dont  l'intervalle  n'est 
que  d'un  demi-ton  et,  d'autre  part,  la  propension  qu'auraient  les  notes  dissonantes  h 
résoudre  en  descendant  d'un  degré,  exception  faite  toutefois  pour  la  note  sensible,  laquelle 
éprouverait  une  tendance  spéciale  à  résoudre  par  une  marche  inverse,  ascendante  vers  la 
tonique. 

Cçtte  façon  d'interpréter  les  faits  ne  satisfait  pas  plus  l'esprit  que  la  théorie  du  Bachelier 
de  Molière,  expliquant  que  l'opium  fait  dormir  : 

B  Quia  est  in  co 
»  Vitus  dormitiva 
1)  Gujus  est  natuia 
«  Sensus  assouplrp  ». 

Il  semble  que  lés  tendances  instinctives  ou  attractions  que  nous  éprouvons  sont  de 
simples  conséquences  de  ce  qui  a  été  établi  antérieurement,  et  peuvent  s'expliquer  sans 
avoir  à  admettre  aucvni  principe  nouveau  ni  aucune  hypothèse  sur  l'existence  de  forces 
attractives  spéciales,  de  nature  inconnue. 

301.  A  titre  d'exemple,  considérons  les  sons  : 

si  1,1. 

Si  on  les  entend  ex  abrupto,  et  si  on  les  interprète  dans  le  ton  de  do.  on  tendra  à  rat- 
tacher en  résolvant  sur  do  mi,  c'est-à-dire  sur  les  deux  demi-tons  conjoints  : 


Si  l'on  entend  /'«  si  dans  les  mêmes  conditions,  on  tendra  à  rattacher  en  résolvant  sur 
nii  dn.  c'esl-à-dire  encore  sur  les  deux  demi-tons  conjoints  : 

FiK.   ,9,,. 


i 


De  sorte  qu'en  résumé,  si  l'on  entend  les  sons  si  fa  en  les  interprétant  dans  un  ton 
quelconque  (soit  comme  si  fa,  soit  comme  si  miz.,  soit  comme  do'}  fa),  on  résoudra  ins- 
tinctivement de  l'une  des  façons  suivantes  (')  : 


I 


^ 


f^g 


(')  Il  est  iiianifesle  que  lus  deux  ilerniers  cas  de  la  li^-nre  '.'oo  se  réiuiseni  à  1111  seul  :  ils   110  dilTùrcnt.  en  elVel. 
<\w.  |j;iric  (jiii:  les  mêmes  sons  s'y  tniiivent  notes  de  deux  l'aeons  dillVrentes. 
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c'est-à-dire  iiUérieurenieiit  ou  extériemeinent,  mais  toujours  sur  les  demi-tons  conjoints. 
Dans  cet  exemple,  comme  dans  bien  d'autres,  les  faits  sont  donc  conformes  aux  trois 
jjseudo-lois  d'attraction  rapportées  plus  haut. 

303.  Mais  il  est  aisé  de  voir  que  ces  faits  peuvent  s'e.xpliquer  sans  admettre  aucune  loi 
nouvelle  : 

Les  sons  ^i  fo  entendus  ex  abrupto  formant  un  ensemble  dissonant  (intervalle  com- 
plexe), notre  amour  des  rapports  simples  explique  notre  double  tendance  : 

1°  A  substituer  la  consonance  à  la  dissonance,  c"est-à-dire à  exécuter  une  résolution: 
2°  A  rattacher  les  sons  entendus  à  la  note  de  référence  par  rapport  à  laquelle  ils  s'e.x- 
priment  par  les  fractions  les  plus  simples,  c'est-à-dire,  par  exemple,  au  ton  de  do  : 


Cette  double  tendance  sera  évidemment  satisfaite  si  les  parties  se  portent  de  xi  et  de/«7 
vers  des  degrés  appartenant  à  l'échelle  tonique  du  ton  de  do.  Et,  comme  il  s'agit  unique- 
ment de  rattacher  le  plus  simplement  possible,  sans  avoir  à  exprimer  aucune  idée  musi- 
cale particulière,  les  parties  rallieront  l'échelle  tonique  par  le  plus  court  chemin,  c'est-à- 
dire  en  franchissant  les  intervalles  si  do  et  fa  mi,  dont  chacun  vaut  seulement  un 
demi-ton  : 


Jfotes  données) 
4  rattacher    ' 

yotes  del'éche^lei 

àJaqaelle       \ 

en  rattache     I 


sol 


do 


sol 


1 

do 


Nous  constatons  Jonc  que  ce  rattachement,  bien  qu'effectué  conformément  aux  principes 
généraux  exposés  dans  les  chapitres  précédents,  «a  l'air»  cependant  de  s'être  exécuté  sous 
l'influence  d'une  attraction  spéciale  qui  existerait  entre  les  demi-tons  de  la  gamme. 

303.  De  même,  si  les  notes  proposées  sont  do  sol  ilo  fa,  nous  tendrons  à  rattacher  à  do 
et  à  résoudre  ainsi  : 


t=^ 


parer  que,  grâce  à  cet  unique  et  minime  mouvement  de  la  partie  supérieure,  nous  obte- 
nons à  la  fois  la  résolution  (retour  à  la  consonance)  et  le  rattachement  (retour  à  l'échelle 
tonique).  Le  mouvement  de /a  vers  mi  est  donc  une  conséquence  des  principes  déjà  expo- 
sés; néanmoins  tout  se  passe  comme  si  ce  mouvement  était  régi,  soit  par  l'attraction  hypo- 
thétique entre  les  demi-tons  de  la  gamme,  soit  par  la  tendance  supposée  à  résoudre  les 
dissonances  en  descendant  d'un  degré. 
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304.  De  même  encore,  si  nous  considérons  les  appogiatures  suivantes 


i 


Fig.  ju!,. 


^S 


^ 


ï 


m 


^ 


/     / 


/    /     / 


/    /    / 


/    /    / 


on  voit  que  tout  se  passe  comme  si  la  note  dissonante  avait  une  marche  contrainte  con- 
sistant à  descendre  d'un  degré,  à  l'exception  de  la  note  sensible  qui  devrait,  comme  on  dit, 
monter  à  la  tonique. 

Mais  il  est  inutile  d'admettre  ces  pseudo-lois,  notamment  celle  qui  régirait  la  marche  de 
la  note  sensible,  carie  mouvement  de  .?/  vers  do,  bien  qu'ascendant,  résulte  simplement, 
comme  dans  le  cas  précédent,  de  notre  tendance  à  rallier  l'échelle  tonique  par  le  mouve- 
ment le  plus  simple  possible. 

305.  Il  semble  qu'en  raisonnant  comme  dans  les  exemples  précédents,  le  lecteur  réus- 
sira facilement  à  reconnaître  la  cause  réelle  des  attractions  ou  tendances  instinctives  qu'il 
aura  pu  éprouver.  .\u  surplus,  il  trouvera  dans  les  paragraphes  suivants  quelques  rensei- 
gnements sur  les  attractions  qui  s'exercent  dans  le  rattachement  d'un  groupe  de  sons 
entendus  e.r  abrupto,  puis  sur  les  attractions  que  l'on  éprouve  souvent  au  cours  de  la  com- 
position musicale,  et  enfui  sur  la  non-réciprocité  de  certaines  attractions  et  affinités. 


ATTIIACTIOX     DANS    LES    RATÏArHF.MEXTS. 

306.  Nous  cherchons  à  ratlacher  les  sons  entendus  à  une  combinaison  aussi  simple, 
c'est-à-dire  aussi  consonante  que  possible;  or  la  nature  ne  nous  offre  que  deux  types  de 
combinaisons  de  sons  absolument  eonsonantes,  l'échelle  majeure  et  l'échelle  mineure. 

Si  le  groupe  des  sons  proposés  est  consonant,  c'est  que.  par  définition,  toutes  ses  notes 
appartiennent  à  une  même  échelle  :  c'est  donc  à  cette  échelle  que  l'on  rattache.  Et  si  les  sons 
peuvent  être  attribués  à  deux  échelles  différentes,  ces  échelles,  étant  toujours  connexes  ou 
homotoniques  ('),  appartiennent  l'une  au  mode  majeur,  l'autre  au  mode  mineur  :  la  pre- 
mière étant  In  plus  simple,  c'est  à  elle  ([u'on  rattachera  généralement. 

307.  Si  le  groupe  des  sons  pi'O posés  est  dissonant,  soient  A,  B,  C,  etc.,  ces  sons,  G  leur 
géniteur^  W  le  centre  de  leur  rectangle  enveloppe,  et  R  la  note  à  laquelle  on  tend  à  rat- 
tacher, c'est-à-dire  la  note  de  référence  à  laquelle  les  sons  donnés  doivent  être  comparés 

pour  que  les  rapports  'rr.  -r-  r^^  etc.  soient  aussi  simples  que  possible  : 


(  '  )  .\iiisi  les  sons  do  el  mi  appai-ticiinent  ii  ilciix  ueliulles  connexes  do   nii  sn/  .■t  la  do 
appartiennent  à  denx  iklielles  lioinotuniques.  ilo  mi  xol  et  do  mi,^  sot. 


iiMPiini:  VI,         iii:maroi;i;s  diveiises.  v,i>i 

(Juel  iloit  rire  reiiiphiceinonl  de  11  [)iiur  que  ce  résultat  soit  obtenu?  Le  raisonne- 
ment présenté  plus  haut  (')  montre  que  le  point  U  est,  pour  ainsi  dire,  attiré  par  deux 

ABC 

pôles  qui  sont  les  points  G  et  W,  car,  pour  que  les  rapports  ^  >«' »'  etc.  soient  simples,  il 

faut  que  leurs  termes,  et  particulièrement  leurs  dénominateurs,  contiennent  aussi  peu  de 
facteurs  ordinaires  que  possible.  Les  dénominateurs  n'en  contiendront  aucun  si  R  coïn- 
cide avec  G,  car  le  géniteur,  étant  le  plus  grand  commun  diviseur  de  A,  B,  C,  etc.,  les  divise 
tous  exactement  :  donc,  à  cet  égard.  Il  tendrait  à  coïncider  avec  G  (-). 

Si  la  composition  des  dénominateurs  influait  seule  sur  la  simplicité  des  rattachements, 
c'est  toujours  au  géniteur  qu'on  rapporterait  les  sons  entendus  ;  alors  l'échelle  mineure 
de  mi  rattacherait  à  do,  la  gamme  majeure  de  do  rattacherait  à /r/,  etc. 

Viii.  2(1(3. 
do  -sol  fa  do  sol  ré 


Mais,  comme  nous  venons  de  le  rap[ieler,  la  composition  des  numérateurs  intlue  elle 
aussi  sur  la  simplicité  des  rapports;  or,  le  rattachement  qui  favorise  le  plus  la  simplicilf 
simultanée  des  deux  termes  des  fractions,  c'est  celui  dans  lequel  R  vient  en  ^^■  (  '),  puisqu'il 
y  a  alors  égalité  entre  les  exposants  maxima  des  facteurs  entrant  dans  la  composition  des 
numérateurs  et  des  dénominateurs  :  donc,  à  ce  nouveau  point  de  vue.  c'est  avec  W  que 
R  tendrait  à  coïncider. 

308.  Soumis  à  ces  deux  attractions  divergentes,  R  y  obéit  de  la  façon  suivante  : 
Si  les  points  X.  B,  C,  etc.,  représentant  les  uotes  données  à  rattacher,  forment  un  groupe 
suffisamment  serré,  R  coïncide  avec  le  géniteur  G  :  dans  ces  conditions,  en  effet,  les  déno- 
minateurs ne  contiennent  aucun  facteur  ordinaire,  et  les  numérateurs  sont  néanmoins 
assez  petits,  puisque,  par  hypothèse,  les  notes  proposées  sont  gi'oupées  assez  près  du 
géniteur.  Ce  cas  sera,  par  exemple,  celui  de  la  gamme  binaire  de  do. 


Fig.  -^07. 
do  sol 


Si,  au  contraire,  les  noies  données  à  rattacher  correspondent  à  un  groupe  de  points  plus 
étendu,  comme  dans  le  cas  représenté  ci-après  de  la  gamme  ternaire  de  do  majeur  orné, 
il  n'est  plus  possible  de  rattacher  au  géniteur,  car  alors  les  notes  les  plus  éloignées  du 
géniteur  seraient  représentées  par  des  fractions  ayant  des  numérateurs  trop  élevés;  le 
point  R  quittera  donc  le  géniteur  G  et  se  rapprochera  du  centre  "\V. 


is  vu  iiirelK'  pout  ne  pas  faire  partie  de  la  j;a 


(  '  )   Voir  n"  261  et  262. 

(•)  Cette  note  est  toujours  une  note  réelle;  mais  no 
nant  les  notes  proposées  A.  B.  C,  etc. 

(')  La  coïncidence  absolue  de  R  avec  W  est  d'ailleurs  souvent  impossil)le,  puisque,  contrairement  à  ce  qui  a  lici 
pour  0,  W  n'est  pas  toujours  une  note  réelle  ;  on  a  vu,  en  effet  (  n"  260  ),  que  W  ne  tombe  sur  un  point  du  quadi  illa.!;< 
(et.  par  suite,  n'est  coinmensurable  )  c|u'uni'  .seule  fois  sur  quatre  en  moyenne. 
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G lab 

'j  'i "là  '27 


*a  ^ do^  soi; TQ 

,5  '75    VV       ' 


Dans  ce  mouvenicnl ,  iiuaud  U  se  transportera  d'une  colonne  ver?  la  droite,  tous  les  numé- 
rateurs seront  allégés  d'un  facteur  3,  et  les  dénominateurs  seront  chargés  d'autant;  de 
même,  quand  R  descendra  d'une  ligne,  un  facteur  5  disparaîtra  des  numérateurs  pour 
apparaître  dans  les  dénominateurs  ;  donc,  en  se  transportant  de  G  vers  W,  le  point  R  res- 
tera ordinairement  en  deçà  de  W  plutôt  qu'il  ne  le  dépassera  (  '),  car  c'est  aux  dénomina- 
teurs plus  encore  qu'aux  numérateurs  qu'il  importe  de  procurer  toute  la  simplicité 
réalisable. 

En  délinitive,  le  mouvement  de  R,  de  G  vers  \\\  sera  au  plus  d'une  ligne  ou  d'une 
colonne,  ou  encore  d'une  ligne  et  d'une  colonne  (-),  comme  dans  le  cas  représenté  plus 
haut  (fig.  10%)  de  la  gamme  de  do  majeur  orné. 

ATTRACTION    11ANS    LA    COMl'OSn  ION. 

309.  Nous  avons  vu  plus  haut  (11"  303)  que  (juand  on  entend  e.r  abriiiiio  un  groupe  de 
sons  tels  que 

do  soi         fa 

on  éprouve  une  tendance  instinctive  à  faire  descendre  le  dessus  d'un  degré,  de  façon  à  réa- 
liser l'assemblage 

(lo  sol  mi 

par  lequel  on  revient  à  la  fois  à  la  consonance  et  à  l'échelle  tonique  la  plus  probable. 

(  '  )  Toutefois  c'est  seulement  si  les  uotes  proposées  étaient  symétriquement  disposées  par  rapport  à  W  que  le  dé- 
placement de  R  serait  sûrement  inférieur  à  GW  {voir  ci-dessus,  1'  Remarque  du  n°  260).  Ainsi,  lorsque  les  notes  à 


f 

a 

d 

0               s 

16 

k, : 

W 

rattacher  sont  celles  ilc  la  ^umme  de  la  mineur  qui  sont  précisément  groupées  du  ciité  opposé  au  géniteur.  H  vient 
en  /a,  c'est-à-dire  à  une  ligne  (  et  une  colonne  )  de  G,  tandis  que  M'  n'est  qu'à  une  demi-ligne  (  et  une  colonne  et 
demie)  de  G;  R  descend  donc  plus  bas  que  W.  Jfais,  si  R  vient  en  la,  c'est  parce  que.  le  géniteur  ne  faisant  pas 
partie  de  la  gamme,  le  rattachement  à  la  ne  fait  pas  apparaître  le  dénominateur  iJ  (comme  cela  aurait  lieu  si 
(i  =  si\  appartenait  à  la  gamme);  si,  au  conliaiic.  R  était  venu  en  fa  (mode  de  fa  usité  en  plaiii-ehant,  et  sensi- 
lilement  plus  complexe  que  les  jiamiiii's  teniaires).  la  noie  si  eût  correspondu  à  un  rapport  fort  dissonant,  ayant  'i  ' 
pour  numérateur. 

(•)  En  effet,  nu  plus  grand  mouvement  de  R  produiiail  des  déuoniinaleurs  au  moins  égaux  à  i|  on  j'i.  lesquels  ne 
se  rencontrent  jamais  dans  les  gammes  ternaires. 

On  remaiciuera  que  R  peut  se  déplacer  d'une  colonne  et  d'une  ligne.  Imn  (|nc  ce  mouvement  produise  pour  le  géni- 
teur le  dénominateur  i5.  qui  ne  so  rencontre  dans  aucun  des  degrés  des  gammes  ternaires  :  c'est  qu'en  <'iret  R  n'exé- 
cute le  déplacement  dont  il  s'agit  que  dans  des  cas  on  le  géniteur  ne  fait  pas  partie  de  la  gamme  considérée. 


iiM'irui.   VI. 


IIEMAROIES    DIVEBSKS 


Mais,  s'il  ne  s'agit  ijIus  d'un  ratlachemcnl,  si  le  même  groupe  de  sous  do  .vU/a  se  pré- 
sente au  cours  de  la  composition,  il  n'y  a  plus  aucune  raison  pour  que  le  dessus  résolve 
en  descendant  d'un  degrr;  la  marche  du  dessus  dépend  uniquement  de  ridée  musicale  à 
exprimer,  et  peut  notamment  être  ascendante  ainsi  que  dans  l'exemple  suivant  : 


t    ^'   \1^ 


')■■    .^   p  ff 


11  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'au  cours  de  lu  couqjosition,  on  éprouve  fréquemment  une 
tendance  instinctive  à  résoudre  les  notes  dissonantes  par  des  mouvements  descendants,  et 
il  est  intéressant  de  rechercher  la  raison  de  ce  fait. 

Considérons,  à  cet  effet,  la  phrase  suivante  (version  A)  : 


„       m       m      m     f     f}      \     f  •       ^      1         Iff,    -PI  ffL'l     L 


A  mon  a_  me  ra 


et   d'amour      en_i    .    vree 


et  aussi  celte  seconde  version  de  la  même  pin-ase  (version  B) 

Kitr.  -M 3. 


A  mon  a.  me  ra  .    vie 


et  d'amour       en.i    .    vree 


Dans  les  versions  A  et  B,  la  même  pensée  reçoit  deux  expressions  très  peu  différentes,  et 
toutes  deux  consonantes,  puisque  les  notes  étrangères  à  l'échelle  majeure  de  do  ne  sont 
que  des  notes  secondaires. 

Conservant  les  mêmes  notes,  mais  faisant  passer  aux  temps  forts  des  notes  étrangères  k 
1  échelle  do,  nous  obtiendrons  deux  versions  dissonantes,  exprimant  sous  une  forme  moins 
calme  la  même  pensée  que  précédemment,  savoir  :  la  version  A'  correspondant  à  la 
version  A  : 

Ki-.  ni. 


^  ^  r  pjpp  1^  r-  nr  PF  f^ 


A  mon  a.  me  ra  .    vi 


et  d'amour      en.i 


it  la  version  B'  correspondant  à  la  version  B  : 

Ki.'. 


r  p  F  F  P 1 1 


t'  1'   i^-jg 


A  mon  a.rne  ra  .    vi   .    e 


et   d'amour       en.i 


CoinparaiU  ces  quatre  versions,  nous  voyous  que  les  versions  consonantes  .V  et  B  ne 
donnent  lieu  a  aucune  tendance  instinctive;  au  contraire,  dans  les  versions  dissonantes  A' 
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et  B',  de  telles  tendances  se  manifestent  après  le  premier  temps  de  chaque  mesure  disso- 
nante, c'est-à-dire  sur  la  fin  des  mots  ravie  et  enivrée. 

Ces  tendances  peuvent  être  comparées  à  une  attraction  qui  serait  descendante  (')  dans 
le  cas  A',  et  ascendante  (-)  dans  le  cas  B'. 

310.  Il  est  évident  que  ces  attractions  apparentes  sont  la  conséquence  de  notre  prédi- 
lection pour  les  rapports  simples,  c'est-à-dire  de  notre  désir  de  résoudre  la  dissonance. 
Dans  chacune  des  mesures  2  et  4  des  versions  A'  et  B',  deux  notes  se  trouvent  en  présence  : 
celle  du  premier  temps,  ou  note  remplaçante,  qui  est  dissonante,  et  celle  du  deuxième  temps 
ou  note  remplacée,  qui  est  consonante  (^).  Si  notre  fantaisie  nous  a  suggéré  une  version 
dissonante,  c'est-à-dire  nous  a  fait  employer  une  note  remplaçante  au  lieu  d'une  note 
remplacée,  il  résulte  de  notre  besoin  de  résoudre  que  tout  se  passera  comme  s'il  existait 
une  attraction  de  la  note  remplaçante  vers  la  note  remplacée  :  cette  attraction  sera  évi- 
demment descendante  ou  ascendante  suivant  que  la  note  remplaçante  sera  au-dessus  ou 
au-dessous  de  la  note  remplacée. 

311.  Le  j-aisonnement  qui  précède  explique  la  cause  des  attractions  apparentes  conte- 
nues dans  les  versions  A'  et  B';  mais  il  ne  fait  pas  comprendre  pourquoi  tant  de  théoriciens 
ont  afSrmé  l'existence  d'attractions  descendantes,  et  posé  en  principe  que  les  notes  disso- 
nantes résolvent  en  se  portant  sur  le  degré  inférieur. 

De  ce  que  nous  venons  de  voir  il  résulte  que  ce  principe  peut  se  trouver  en  défaut  ;  mais 
il  faut  bien  reconnaître  que  souvent  il  a  l'air  de  se  vérifier,  car,  dans  la  musique  de  nom- 
breux compositeurs,  les  attractions  descendantes  sont  beaucoup  plus  fréquentes  que  les 
attractions  ascendantes,  ces  auteurs  choisissant  la  note  remplaçante  plutôt  au-dessus  qu'au- 
dessous  de  la  note  remplacée. 

312.  Le  problème  se  ramènerait  donc  à  chercher  le  motif  de  ce  choix  presque  systéma- 
tique. Cette  question  serait  digne  de  fixer  l'attention  des  psychologues  et  des  physiolo- 
gistes; et  peut-être  leurs  méditations  les  conduiraient-elles  à  reconnaître  qu'en  efTet  les 
dissonances,  lorsqu'elles  ne  sont  pas  introduites  artificiellement  par  f  observance  de 
règles  plus  ou  moins  savantes,  mais  quand  elles  sont  suggérées  naturellement  au  compo- 
siteur par  le  désir  d'exprimer  les  passions  humaines,  comportent  le  plus  souvent  l'emploi 
de  notes  remplaçantes  situées  au-dessus  et  non  au-dessous  des  notes  remplacées  sur 
lesquelles  se  feront  les  résolutions.  Voici  pourquoi  : 

Sous  l'influence  de  la  passion,  l'organisme  humain  débite  par  unité  de  temps  plus 
d'énergie  que  dans  les  périodes  de  calme;  ainsi,  dans  les  circonstances  tragiques  où 
l'homme  voit  en  péril  sa  vie  ou  son  amour,  il  crie  sa  pensée  plutôt  qu'il  ne  la  murmure 
[forte  et  non  piano);  mais,  en  outre,  il  l'exprime  dans  un  registre  élevé  plutôt  que  dans  un 
registre  grave  (dessin  musical  ascendant  et  non  descendant). 

C'est  qu'en  etTet,  dans  de  telles  circonstances,  tous  les  ressorts  intimes  de  l'être  humain 
sont  plus  fortement  tendus,  en  sorte  que,  non  seulement  il  ébranle  ses  cordes  vocales  d'une 
façon  plus  énergique,  ce  qui  produit  l'amplitude  de  leurs  vibrations,  c'est-à-dire  \e  forte. 
mais  aussi  il  tend  ces  cordes  davantage,  ce  qui  fait  monter  sa  voix  vers  Vaiga  puisque 
les  cordes,  plus  fortement  sollicitées  à  i-eprendre  leur  position  d'équilibre,  exécutent  dans 
un  temps  moindre  chacune  de  leurs  vibrations  élémentaires. 

Ces  considéi-ations  expliquent  pourquoi  l'appogiaturc  supérieure  exprime  généralement 
mieux  les  mouvements  passionnés  de  l'âme  que  l'appogiature  inférieure,  et  pourquoi  aussi 

(')  Do /a  vers  mi  (deuxième  mesure  )i't  ilo  la  vers  sol  (quatrième  mesure). 

(-)  Do  mi^  vers  mjjj  (dcuxièuic  mesure)  et  ileya;  vers  sol  (quatrième  mesure). 

(  ■■  )  Ainsi,  dans  la  mesure  2  de  la  version  A',  lo  fa  du  premier  temps  peut  être  cnnsidéré  comme  note  rempla- 
runle,  et  le  mi  du  deuxième  temps  comme  note  remplacée  :  nous  venons  de  voir  en  effet  comment  .\'  dérive  do  A  : 
certaines  notes  telles  que  fa,  étranfïères  à  réclielle  do  mi  sol,  ci  n'ayant  qu'un  rOle  de  liaisnn  dons  les  versions 
l'onsonantes,  passent  aux  temps  forts  dans  les  versions  dissonantes,  cl  s'y  sulislilucnl  nioiiiiiiloniMiienl  ù  dos  notes 
eimsonanles  telles  (|ue  mi. 
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les  compositeurs  d'opéras  confient  souvent  aux  ténors  plutôt  qu'aux  basses  les  rôles  dans 
lesquels  le  chanteur*  doit  exprimer  des  sentiments  passionnés  (  '  ). 

313.  La  formule  mathématique  de  l'énergie  d'un  mouvement  vibratoire  montre  avec 
évidence  que,  toutes  choses  égales  d'ailleurs,  l'aigu  comporte  plus  d'énergie  que  le  grave. 

Mais  il  est  facile  de  comprendre  sans  formules,  à  l'aide  d'exemples  tels  que  les  deux  sui- 
vants, pourquoi  il  y  a  corrélation  entre  l'énergie  contenue  dans  un  corps  vibrant  et  la  fré- 
quence de  son  mouvement  oscillatoire. 

314.  Considérons  deux  pendules  de  même  masse,  mais  de  longueurs  0.\  et  D'A'  diffé- 
rentes. On  sait  que  les  oscillations  du  pendule  le  plus  court  O'A'  seront  plus  rapides  que 


«O 


celles  du  pendule  le  plus  long  OA.  Pour  leur  imprimer  à  tous  deux  des  mouvements 
vibratoires  de  même  amplitude,  c'est-à-dire  tels  que  AB  =  A'B',  il  faudi-a  dépenser  plus  de 
travail  avec  le  petit  pendule  qu'avec  le  grand,  puisque  la  hauteur  de  chute  .\'C'  est  supé- 
rieure à  la  hauteur  AC:  donc  l'énergie  (de  mouvement  ou  de  position)  du  pendule  rapide 
sera  supérieure  à  celle  du  pendule  lent. 

315.  Considérons  de  même  deux  cordes  harmoniques  toutes  semblables,  mais  réglées  à 
des  tensions  différentes.  Il  va  de  soi  que  la  corde  la  plus  tendue  est  celle  qui  aura  emma- 
gasiné la  plus  grande  somme  d'énergie  mécanique;  il  est  évident  aussi  que  cette  corde, 
écartée  de  sa  position  d'équilibre,  s'y  précipitera  plus  rapidement  que  l'autre,  en  sorte 
que  la  fréquence  de  son  mouvement  vibratoire  sera  plus  grande  :  la  corde  donnant  le  son 
le  plus  aigu  sera  donc  celle  qui  possède  le  plus  d'énergie  intérieure. 

316.  Les  exemples  précédents,  cités  pour  montrer  la  corrélation  existant  entre  la  fré- 
quence et  l'énergie  des  mouvements  vibratoires,  nous  permettent  de  remarquer  en  passant 
le  principe  sur  lequel  est  fondée  l'égalité  de  son  des  instruments  à  cordes. 

Considérons,  par  exemple,  les  trois  cordes  non  filées  d'un  violon,  le  ré,  le  la  et  le  mi.  On 
sait  que  ces  cordes  sont  de  grosseurs  décroissantes,  mais  on  suppose  parfois  que  cette  dis- 


(')  Ooinpaiant  entre  elles  les  quatre  versions  A.  B.  A'.  B'  ilonnces  ci-dessus  (figures  3ii  à  2i4  du  n°  .309)  d'une 
niènip  pensée  musicale,  on  aura  géndralenient  l'impression  que  les  versions  consonantes  A  et  B  expriment  plutôt  le 
calme,  et  les  versions  dissonantes  A'  et  B'  l'ajritation  ou  la  passion;  et  que.  dans  ces  dernières,  l'appogiature  supé- 
rieure A'  exprime  plutôt  la  passion  enthousiaste  et  déljordaute.  tandis  que  l'appogiature  inférieure  B'  correspondrait 
plutôt  à  la  passion  profonde  et  comprimée  ou  cuntenue. 
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position  a  pour  bul  de  permettre  de  réaliser  des  sons  de  hauteurs  différontes.  Or,  il  n'en 
est  rien,  et  la  variation  des  diamètres  est  imiquement  destinée  à  assurer  aux  différentes 
cordes  une  égalité  de  son  aussi  parfaite  que  possible. 

Il  est  évident,  en  effet,  qu'on  pourrait,  pour  ces  trois  cordes,  faire  usage  de  trois  chan- 
terelles semblables,  diversement  réglées;  mais  les  cordes  les  plus  graves  étant  moins  ten- 
dues que  les  autres  auraient  une  énergie  intérieure  moindre,  en  sorte  que  le  son  paraî- 
trait comme  étouffé  quand  on  passerait  du  mi  au  la  et  du  la  au  ré.  [In  donnant  des 
diamètres  croissants  aux  cordes  de  plus  en  plus  graves,  on  compense,  par  la  majoration  de 
la  quantité  de  matière  intéressée,  l'eft'et  de  la  diminution  de  sa  tension  unitaire. 

.N0N-iii-(;n'R0i;iTÉ  de  cehïaines  aïtractions  et  affinités. 

317.  Nous  avons  remarqué  plus  haut  {Consonance,  n-  59)  qu'à  certains  égards,  l'ordre 
de  simplicité  d'uu  intervalle  musical  et  celui  de  son  renversement  pouvaient  être  assez 

différents  :  c'est  ainsi  que  le  rapport  de  sol  à  do  (quinte  '-j-  —-  -)  est  plus  simple  que  le 
l'upport  de  do  à  sol  (quarte  — .  —  \\\  de  même,  le  rapport  de  mi  i\  do  (tierce  -j^  =  7) 
est  plus  simple  que  le  rapport  de  do  à  mi  (sixte  —.  =  '.)>  etc. 

Nous  avons  remarqué  aussi  {Rattachements,  n"  269)  qu'étant  donné  deux  échelles  voi- 
sines telles  que  do  mi  sol  et  .lol  si  ré.  on  les  interprète  plutôt  comme  le  groupe  TD  que 
comme  le  groupe  AT,  en  sorte  que  la  parenté  de  l'échelle  sol  à  l'échelle  do  est  pour  ainsi 
dire  plus  étroite  que  celle  de  l'échelle  do  à  l'échelle  sol.  Nous  avons  remarqué  de  même 
{Rattachements,  n°  242),  au  sujet  des  tons  connexes  tels  que  do  majeur  et  w/ mineur,  que 
l'affinité  de  mi  pour  do  était  plus  sensible  que  celle  de  do  \\o\\y  mi. 

Tous  ces  faits,  qui  sont  les  conséquences  de  l'influence  du  géniteur,  peuvent  paraître 
surprenants  et  contraires  au  dicton  populaire  :  «  II  n'y  a  pas  plus  loin  de  chez  nous  chez 
vous  que  de  chez  vous  chez  nous.  » 


..Ê 


Mais  ce  dicton  n'est  pas  toujours  applicable,  ou  du  moins  ne  doit  être  appliqué  qu'en 
lyant  égard  à  l'influence  possible  des  mouvements  du  terrain,  c'est-à-dire  de  la  gravite;  il 


est  évident,  en  eifet,  qu'on  site  alpestre,  luie  distance  telle  que  .V  B,  bien  qu'égale  à  lî  A,  est 
beaucoup  moins  facile  à  franchir  que  la  distance  inverse. 

Or  l'influence  du  géniteur  peut  à  beaucoup  d'égards  être  compan-e  à  celle  de  la  gravité  : 
ainsi  nous  avons  vu  plus  haut  (n"  308)  que,  dans  le  rattachement  d'un  groupe  de  notes 
données  A,  B,  C on  était  soumis  à  deux  attractions  dont  l'une,  celle  du  géniteur  G, 
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■tait  prépondérante  lorscjne  sa  distance  aux  notes  données  n'était  pas  trop  considéraldc 

Kiîî.  218. 

G  B  C 


A. 


l'attraction  du  géniteur,  de  même  que  l'attraction  newtoiiienne,  s'affaiblirait  donc  quand 
la  distance  augmente. 

Si  l'afTinité  de  l'échelle  sol  si  ré  et  celle  de  l'échelle  mi  sol  si  pour  l'échelle  do  mi  w/sont 
plus  grandes  que  les  atBnités  inverses,  c'est  que  do  est  le  géniteur  général  des  diverses 
notes  en  présence,  en  sorte  que  les  modulations  rapprochant  pour  ainsi  dire  du  géniteur 


i-ig.  2.,. 
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correspondent  à  une  simplification  des  rapports  numériques,  et  par  suite  sont  plus 
faciles  que  les  modulations  inverses,  de  même  que,  dans  le  système  terrestre,  les  mouve- 
ments rapprochant  du  centre  du  globe  sont  plus  aisés  que  les  mnuvements  inverses. 

RÉS0LLT10>S    F.r    RATTACHEMENTS. 

318.  Nous  avons  vu  dans  ce  (jui  prccéde  que.  quand  on  entend  eu-  abni/jto  un  certain 
nombre  de  sons  simultanés  formant  un  ensemble  dissonant,  on  éprouve  une  double  ten- 
dance instinctive  :  i"  à  résoudre,  c'est-à-dire  à  substituer  la  consonance  à  la  dissonance, 
en  faisant  marcher  les  parties  vers  des  notes  appartenant  à  une  seule  et  même  échelle  : 
2°  à  rallacher.  cest-à-dire  à  revenir  vers  le  son  formant  la  base  de  la  gamme  à  laquelle 
nous  attribuons  les  notes  entendues.  Cette  double  tendance  nous  fait  donc  rallier  l'échelle 
tonique  la  plus  naturelle  par  les  mouvements  les  plus  simples  possibles,  c'est-à-dire  nous 
fait  exécuter  ce  qu'où  a  appelé  plus  haut  (')  une  résolution  tonique. 

.\insi,  dans  l'exemple  suivant  : 

Fig.  320. 


^m 


^^ 


A       B 


(  '  )  Dissonance,  renvoi  du  n*  19G. 
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le  dissonant  A  ayant  été  entendu  cj~  abrupto  et  rattaché,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  au 
ton  de  /a,  la  succession  de  l'accord  parfait  B  (accord  de  dominante)  ne  nous  donnerait 
qu'une  première  satisfaction  en  rétablissant  la  consonance;  et  c'est  seulement  l'accord  C 
(accord  tonique)  qui  nous  procurera  un  repos  complet  en  nous  ramenant  à  la  fois  à  la  con- 
sonance et  à  la  tonique  (')• 

Il  va  de  soi  qu'on  peut  aussi  satisfaire  d'un  seul  coup  à  la  double  tendance  signalée  en 
faisant  descendre  d'un  degré  la  note  dissonante  sol  : 

Fig.  J21. 


Un  théoricien  constatant  que  notre  double  tendance  instinctive  est  satisfaite  par  la  seule 
succession  de  fa  à. «o/ peut  naturellement  être  porté  à  considérer  cette  succession  comme 
la  plus  conforme  aux  lois  de  l'harmonie  (-);  en  conséquence,  il  désignera  sous  le  nom  de 
résolu/ion  réiiiiUère  cette  marche  descendante  d'un  degré. 

319.  Or,  il  y  a  là  une  confusion  ([u'il  est  absolument  indispensable  de  signaler  :  ce  que 
le  musicien  fait,  quand,  ayant  entendu  ej-  abrupto  lessons/«  do  sol,  il  redescend  menta- 
lement de  sol  a.  fa,  ce  n'est  point  une  résolution,  c'est  un  rattacheint-nt.  Assurément,  l'ana- 
logie entre  les  deux  choses  est  grande  puisque,  quand  nous  rattachons,  nous  exécutons 
une  résolution  tonique  ;  mais  les  deux  choses  n'en  sont  pas  moins  fort  différentes  et  les 
règles  trouvées  pour  l'une  d'elles  ne  sont  pas  applicables  à  l'autre. 

Le  rattachement  d'un  groupe  de  sons  entendus  ex  abrupto,  c'est-à-dire  sans  qu'aucune 
tonalité  ait  été  préalablement  établie,  est  un  phénomène  naturel  résultant  de  ce  que  notre 
intelligence  tend  à  attribuer  aux  sons  entendus  la  formule  la  plus  simple  possible;  aussi 
peut-on  prévoir  le  rattachement  d'un  groupe  de  sons  donnés,  de  même  que,  quand  un  objet 
inanimé  se  trouve  suspendu  en  l'air  par  une  corde,  il  est  facile  de  prévoir  où  il  tomberait 
si  la  corde  venait  à  se  rompre. 

Au  contraire,  la  résolution  d'un  accord  dissonant  se  présentant  au  cours  d'une  compo- 
sition musicale  est  un  phénomène  artistique,  dépendant  à  la  fois  de  la  tonalité  établie  et 
de  l'inspiration  ou  des  sentiments  de  l'âme  du  compositeur;  il  est  donc  aussi  hasardeux 
de  chercher  à  prévoir  la  résolution  d'un  accord  dissonant  que  de  vouloir  deviner  le  point 
où  va  être  dans  un  instant  le  poulain  que  l'on  voit  bondir  et  s'ébattre  au  milieu  de  la 
prairie. 

En  résumé,  le  rattachement  et  la  résolution  sont  exécutes  par  des  parties  différentes  de 
notre  être  psychique,  et  le  musicien  qui  voudrait  étendre  à  celle-ci  les  lois  trouvées  pour 
celui-là  commettrait  la  même  confusion  qu'un  ingénieur  appliquant  à  un  problème  de 
dynamique  (corps  en  mouvement)  des  formules  établies  en  statique  (corps  au  repos). 

320.  Cependant  cette  confusion  paraît  avoir  été  commise  assez  fréquemment  par  les 
harmonistes.  Ainsi,  lorsqu'ils  traitent  de  l'accoi'd  de  neuvième  de  dominante,  ils  interdisent 
souvent  d'employer  toute  une  série  de  dispositions  de  cet  accord;  or,  il  est  facile  de  con- 
stater que  ces  dispositions  interdites  sont  celles  qui  permettraient  à  l'accord  (étudié  au 
repos)  de  rattacher  à  une  note  autre  que  la  tonique;  mais  de  ce  qu'une  certaine  combi- 
naison des  notes  sol  si  ré  fa  la,  lorsqu'on  l'entend  ea-  abrupto,  évoque  le  ton  de  la  plutôt 


(')  Cet   exi;nii>l«   liiimtri;   clain'iinMil    la    (lilïc'ii'iicc   entre   lin   nittaclienient  ot   uno   rùscitiition  ;    t'aoccirit   ilissnnant  A 
ayant  élo  entend»  ex  abruplo,  1  ai-i- nd  H  esl  lime  ilu  ses  résolutions  pussililes;  l'aecurd  C  est  son  rallaclieiiient. 
(■•')  Ainsi  qu'il  a  été  dit  \>\a>  liaiil  (  Di.sxniKiiicc.  renvoi  du  n°  19(i)- 
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(jue  celui  de  do,  il  11e  résulte  pas  iiue  cette  comljiuaison  est  impussible  à  employer  tlans 
une  composition  où  la  tonalité  de  dn  se  trouve  nettement  établie;  c'est  donc  à  tort  qnc  les 
harmonistes  interdisent  certaines  disposilinns  de  l'accord  de  neuvième  de  dominante. 

321.  C'est  cette  même  confusion  qui  l'ail  accepter  par  bien  des  nnisiciens  les  deux 
pseudo-lois  relatives  aux  résolutions  :  nu  nnisiciense  donne  un  groupe  de  sons  dissonants 
quelconque  et,  l'ayant  frappé  au  piano,  se  demande  quelle  en  sera  la  résolution  la  plus 
naturelle. 

Si  le  groupe  n'est  pas  par  trop  dissonant,  c'cst-;'i-ilire  si  le  musicien  peut  interpréter  les 
sons  entendus  comme  représentant  des  notes  appartenant  à  deux  ou  même  parfois  à  trois 
échelles  nettement  délinies,  il  sera  conduit  par  son  sens  arlistii[ue  à  appliquer  les  deux 
pseudo-lois  précitées,  c'est-à-dire  à  faire  descendre  les  notes  dissojiantcs  d'un  degré,  à 
l'exception  de  la  note  sensible  qui  exécutera  le  mouvement  inverse,  et  montera  à  la  note 
base  de  l'échelle  sur  laquelle  se  trouvera  faite  la  résolution,  c'est-à-dire  à  la  tonique. 

Le  musicien  sera  donc  porté  à  tenir  pour  réelle  l'existence  de  ces  lois  que  les  traités 
d'harmonie  ne  démontrent  pas,  il  est  vrai,  mais  qu'ils  énoncent  en  les  donnant  comme 
révélées  par  l'expérience,  au  moins  dans  le  cas  de  ce  qu'ils  appellent  des  résolutions  réf,ni- 
lières. 

Ici  la  confusion  annoncée  est  manifeste  :  ce  que  le  musicien  considéré  vient  de  faire, 
ce  n'est  pas  une  résolution,  c'est  un  rattachement,  et  les  lois  qu'il  a  trouvées  ne  sont  pas 
celles  des  résolutions,  mais  celles  des  rattachements. 

322.  Et,  lorsqu'elles  sont  ainsi  comprises,  ces  lois  ne  sont  plus  do  simples  reniar(|nes 
empiriques,  révélées  par  des  observations  plus  ou  moins  nombreuses,  ce  sont  de  véri- 
tables règles  rationnelles,  susceptibles  d'une  démonstration  logique. 

En  effet,  supposons  pour  faciliter  l'exposition  que  les  sons  proposés  rattachent  au  ton 
de  do  majeur;  la  résolution  nous  paraissant  la  plus  naturelle  sera  celle  qui  consistera  à 
faire  marcher  les  parties  de  telle  sorte  qu'elles  rallient  par  les  mouvements  les  plus 
faibles  possibles  les  notes  de  l'échelle  majeure  de  rfo;  en  conséquence,  si  dans  le  dissonant 
proposé  certaines  parties  font  l'une  des  notes  c/o,  mi  on  sol.  elles  n'auront  aucune  tendance 
au  mouvement  et  pourront  rester  sur  place:  si  certaines  parties  font  les  notes  /«ou  si, 
elles  se  porteront  respectivement  vers  les  notes  sol  ou  do  qui  sont  les  notes  de  l'échelle 
tonique  situées  le  plus  prés  possible;  enfin,  si  certaines  parties  font  les  notes  ré  on  fa,  il 
leur  suffirait  de  marcher  d'un  degré  dans  un  sens  quelconque  pour  rallier  l'échelle  rfo; 
toutefois,  c'est  le  sens  descendant  qui  paraîtra  le  plus  naturel,  non  seulement  parce  que  la 
marche  dey«  vers  sol  ferait  double  emploi  avec  celle  de  /«  vers  la  môme  note,  ou  parce  que 
la  seconde  descendante /r/  mi  est  plus  petite  que  la  seconde  ascendante  fn  sol  ('),  mais 
surtout  parce  que,  comme  on  l'a  fait  observer  plus  haut  (voir  n°*  309  et  suivants),  le 
dessin  ascendant  étant  celui  qui  exprime  le  mieux  la  passion  et  la  dépense  d'énergie,  le 
mouvement  descendant  doit,  par  contre,  éti-e  celui  qui  convient  le  mieux  à  l'expression 
du  calme  consonant  et  du  retour  au  repos  final  sur  l'accord  tonicjue.  En  résumé,  les 
degrés  1, 111  et  V  n'ont  aucune  tendance  au  mouvement  et  les  autres  marchent  chacun  d'un 
degié,  savoir  :  les  degrés  II.  IV  et  VI  en  descendant,  et  ledt'gré  \U  en  montant,     c.  (j.  k.  d. 

('J  Celti-  iMi^-nii  ilailleiirs  110  serait  plus  applicalilu  si,  ail  lieu  ilu  ton  ilo  c/o  majoili'.  imus  aviniis  pris  pour  uxciuplu 
ri'lui  du  do  iiLini'ur. 


SIXIEME  PARTIE 

EMIARMOME. 


CHAPITRE  I. 

GÉNÉRAUTÉS. 


ARTICLE  UNIQUE. 

323.  Les  ouvrages  traitant  de  l'harmoiiie  emploient  souvent  le  mol  enharmonie  sans  eu 
avoir  donné  au  préalable  une  définition  nette  et  précise. 

Il  faut  bien  reconnaître  que,  dans  plusieurs  de  ces  ouvrages,  une  telle  détinition  serait 
absolument  impossible  à  formuler,  le  terme  enharmonie  s'y  trouvant  employé  dans  des 
acceptions  variables  et  y  désignant  plusieurs  choses  un  peu  connexes,  il  est  vrai,  mais 
réellement  distinctes  les  unes  des  autres. 

Ces  choses  seront  dénommées  ci-après  :  aniphitonie,  i^éiophonie.  hétéro^raplde :  il  parait 
indispensable  de  les  définir  nettement  avant  d'aborder  l'étude  de  l'enharmonie  ^  '  ). 


Amphitonie. 

324.  L'amphitonie  {-)  est  la  propriété  que  possèdent  les  accords  de  ne  pas  appartenir  à 
un  seul  ton,  mais  bien  ù  deux  ou  plusieurs.  Ainsi,  étant  en  rfo  mineur,  si  l'on  fait  entendre 
l'accord  sol  si  ré  qui  appartient  aussi  a.  do  majeur,  il  peut  évoquer  l'idée  de  ce  second  ton 
et  amener  à  moduler  de  do  mineur  à  do  majeur. 

Considérons  un  penseur  réfléchissant  sur  un  sujet  déterminé;  si,  au  cours  de  ses  ré- 
flexions, une  expression  amphibologique  se  présente  à  son  esprit,  elle  pourra,  par  son 
double  sens,  déterminer  une  association  d'idées,  et  la  méditation  du  penseur  modulera 
peut-être  du  premier  sujet  vers  un  second. 

Considérons  de  même  un  musicien  composant  dans  un  ton  donné;  si,  parmi  les  accords 
•jui  se  présentent  successivement  à  son  esprit,  il  remarque  l'amphitonie  de  l'un  d'eux, 

(  '  )  A  i)ri'nii('ii,'  vue,  l'étude  du  l'onlianiionio  peut  paraître  étrangère  à  la  question  faisant  l'objet  du  pn'senl  l^s^^iii  ; 
mais  il  n'eu  est  rien,  et  il  a  été  nécessaire  d'examiner  sommairement  ce  que  les  théoriciens  appellent  enlianiioni<\ 
alin  de  préciser  certaines  définitions  et  de  |iré|iaic'r  l'élude  de  la  gamme  chromatique,  duiit  il  siM-a  qucsIiDii  idlc'rieu- 
rement. 

.\u  surplus,  le  lecteur  peut  reeounaiire   >\i-   liii-im'i pie,  s'il  est  malaisé  d'étudier  la  .:,'aniinc  sans  ajiurdc  r  parfois 

des  questions  d'harmoiiii',  ri'iiproipienient  riianiinuii'  tout  entière'  n'est  que  la  conséqnenee  iuiuu'dialc  de  la  façon 
diint  est  constituée  la  gamine. 

(-)  Ce  terme,  formé  de  la  même  laenu  que  le  mol  iniiiihilne.  siguifu-  ilc  jilusieurs  tons. 
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celle-ci  poun-ji  évoquer  l'idée  d'une  autre  tonalité,  et  la  rêverie  nui.sirale  du  compositeur 
modulera  peut-être  du  premier  ton  vers  un  second. 

L'exemple  de  la  modulation  de  do  majeur  à  do  mineur  par  l'amphitonie  de  l'accord 
sol  si  rc  a  été  cité  lout  d'abord  à  cause  de  son  extrême  simplicité;  mais  il  est  facile  de 
former  des  exemples  analogues  quoique  un  peu  moins  simples;  à  cet  effet,  rangeons  par 
tierces  les  notes  de  la  gamme  de  do  : 

Ici     lu     do     mi     so!     si     rr    fa     elc. 
T      /       T       (       T      /      /'      T 

Dans  cette  figure,  les  lettres  T  et  /  iudiiiueut  les  tierces  d'échelle  -.  etT;  la  lettre  /' 

indique  la  tierce  de  raccordement  —Ci-  Ou  vnit  que  les  accords  la  du  nd  s<d  et  niisidsi  rr 

ont  exactement  les  mêmes  proportions  et  correspondent  tous  deux  à  la  superposition  des 
intervalles  t  T  t.  Mais  de  ce  que  les  accords  de  septième  basés  sur  les  degrés  VI  et  III  du 
mode  majeur  normal  sont  constitués  par  des  intervalles  égaux,  il  s'ensuit  que  les  quatre 
sons  de  l'accord  la  do  mi  sol  fait  sur  le  la,  Yl"  degré  de  do  majeur,  sont  rigoureusement 
identiques  aux  quatre  sons  de  l'accord  la  do  mi  sol  fait  sur  le  la.  III"  degré  àcfa  majeur: 
donc,  si  dans  le  courant  d'un  air  écrit  en  do  (ou  en  fa)  l'accord  la  do  mi  sol  vient  k  se  pré- 
senter, il  pourra,  par  amphitonie,  s'entendre  dans  le  ton  de/a  (ou  de  do),  et  permettra  de 
moduler  entre  ces  tons. 

Gétophonie. 

325.  Mais  les  modulations  par  amphitonie  n'exigent  pas  toujours  une  rigueur  aussi 
complète. 

Considérons  par  exemple  les  accords  ré  fa  la  do  pris  dans  les  tons  suivants  : 

'l'on  (If  (lo  iim/i'iir  : 

si     rr    Jii      1(1     du     mi     sol     si     iHc. 
/      /'        T      /        T        /        T 

Ion   ilr   fil   nidjrKr  : 
si  ,     /'r     lu     ht     (lo     mi     sol     si  -,     etc. 

T     /     '1'    I      T     I      r 

La  tierce  mineure  ri-  fa  a  sa  valeur  d'échelle  (0  dans  le  ton  de./V/.  et  sa  valeur  de  rac- 
cordement {t')  dans  le  ton  de  do;  les  deux  accords  rc  fa  la  do  ne  sont  donc  pas  homo- 
phones (^);  ils  sont  gétopliones  (■'),  c'est-à-dire  formés  de  sons  très  voisins,  mais  pas  tout 
à  fait  identiques.  Toutefois,  la  différence  entre  les  deux  accords  résulte  seulement  de  ce 
que  la  tierce  ré  fa  du  ton  de /«  excède  celle  du  ton  de  do  d'un  simple  comma  x  ('),  et 
cette  différence  si  faible  disparaît  totalement  dans  la  gamme  tempérée  dont  les  instru- 
ments à  sons  fixes  imposent  l'emploi  :  il  s'ensuit  que  les  deux  accords  ré  fa  la  do 
correspondant  respectivement  aux  deux  formules  /'  T  <  et  <  T  <  pourront  être  assimilés 
l'un  à  l'autre,  et  seront  par  suite  susceptibles  d'être  utilisés  aussi  bien  que  l'accord 
la  do  mi  sol  pour  moduler  par  amphitonie  du  ton  de  do  à  celui  (\v  fa. 

326.  Remarque.  —  Il  serait  facile  de  s'assurer,  en  procédant  comme  on  l'a  fait  plus  haut 

(')  Les  différents  iiitci-vallcs  li'ls  qui'  tii-iri-s  (l'dclii'll.'S  nu  iIp  liu-i-iiidciii.'iils,  (■(.iiimi\s.  .■!(■.  siTiuit  iKMiiiis  cl  rluiliùs 
«i-après  dans  la  7'  l^ai'tic.  Intervalles. 

(')  Co  mot,  qui  i«t  déjà  on  usage,  siffnilie  r/c  nirmcs  sons. 

(■')  Ce  mot,  formé  par  analogie  avec  liciii]"|ili"iic,  sijinilie  de  sons  voisins  <>ii  a/iproc/ianls. 

(')    Voir  lo  deuxième  renvoi  du  n°  S'i'i. 
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( Dissonance.  n°  1"3),  que  les  iicc-ords  l'  T  t  cl  tT  t  admettent  une  troisième  i,'i'toplione  i T  t', 
et  qu'il  n'existe  pas  (au  moins  dans  les  huit  gammes  ternaires)  d'autre  accord  gétopliono 
formé  par  la  superposition  de  trois  tierces.  On  pourrait  aussi,  en  emi)loyant  le  procédé  de 
la  cherche  indiqué  ci-après  (n°  339),  s'assurer  qu'il  n'existe  pas  non  plus  d'autres  géto- 
phones  réalisables  en  remplaçant  respectivement  la  tierce  majeure  T  ou  la  tierce  mineure  / 
par  la  quarte  dite  diminuée  ou  par  la  seconde  dite  augmentée. 

Donc  les  gétophones  qu'admet  un  accord  constitué  comme  la  do  mi  sol  ou  ré /a  la  do 
appartiennent  à  l'un  des  trois  types  ci-dessous  : 

I"  L'accord  i  T  <  ou  X  :  10/12/ 15/ 18,  pouvant  se  placer  sui-  les  degrés  suivants  : 

Degré   1    du  modo  mincMir,  genre  normal  on  psendiipie 
>'       III  »       majeur.      ■•      normal  ou  orné 

"       IV  i       niincnr.      ■•      normal  ou  orné 

"      VI  "       majeur,      "      normal  ou  pseudiqne 

■«"  L'accord  i'  T  t  ou  N  :  ■,i7/o2/4o/48,  pouvant  se  placer  sur  les  degrés  suivants  : 

Degré  11  du  mode  majeur,  genre    normal    ou  pseudique 
»    II  "      mineur.      ■•      alternant  ou  pseudique 

3"  L'accord  /  T  /'  ou  X  :  90/ 108/  iS.s/ 160,  pouvant  se  placer  sur  les  degrés  suivants  ; 

Degré  V  du  mode  majeur,  genre  alternant  ou  pseudique 
»     V  '•     mineur.      ■•       normal   ou  pseudique 

La  facilité  avec  laquelle  on  accepte  l'un  de  ces  accords  pour  les  autres  résulte  de  ce  que 
leurs  N  (ou  leurs  fréquences)  constituent  trois  séries  de  nombres  à  très  peu  près  propor- 
tionnels {voir  les  lignes  i,  2  et  3  du  Tableau  suivant). 

D'ailleurs,  ce  que  l'oreille  entend  généralement,  ce  n'est  aucun  de  ces  accords  justes, 
mais  bien  l'accord  tempéré  correspondant,  lequel  reste  invariablement  le  même,  quelle 
que  soit  la  formule  exacte  de  l'accord  juste  qu'il  remplace.  Les  fréquences  de  l'accord  tem- 
péré (voir  la  ligne  4  du  Tableau  suivant)  sont  intermédiaires  entre  les  valeurs  extrêmes 
des  fréquences  des  accords  justes,  et  cette  circonstance  réduit  évidemment  la  valeur  de 
l'erreur  que  l'oreille  doit  tolérer  pour  accepter  la  substitution  de  l'accord  tempéré  à  l'un 
quelconque  des  accords  justes. 

J'alciirs  proporlionnclli's  aii.r  jrrqin'ncr.i  tffs'  qiintrr  unies  tir  l  accord. 

.\ecord  t1 1 ■.),7(i  3i\  4o J  i^'i 

"        t"ï  I f.-o  320  Joo  iSo 

iTi' ■>-»  3-24  4oi  iSo 

>'        lempér;'' 270  32i  lo  j  iSi 


Hétérographie. 

327.  L'hétérographie  (')  consiste  à  représenter  un  même  son  par  des  notations  ditl'é- 
rentes  :  c'est  un  simple  changement  d'écriture. 

Supposons,  pour  fixer  les  idées,  qu'un  compositeur  vienne  de  noter  un  motif  musical  en 
soi}  majeur;  au  moment  d'écrire  le  motif  suivant,  également  en  sol  y  majeur,  il  i-emarquc 
que,  dans  ce  nouveau  motif,  il  fait  de  temps  en  temps  de  brèves  oscillations  dans  le  ton 
mineur  liomotonique;  mais  sol}  mineur  comporterait  une  armure  de  neuf  bémols,  d'oi'i 
des  complications  d'écriture  qu'il  est  tout  à  fait  inutile  d'accepter;  notre  compositeur 
renoncera  donc  à  conserver  le  ton  de  sol }  majeur  (six  )),  et  adoptera  à  la  place  celui  de 
fat  majeur  (six  ;);  comme  le  mineur  homotonique  a  une  armure  de  trois  dièses,  on  voit 


(]•■  l;i  iiièiiii'  fiii;oii  ([lie  les  mots  hétérogène,  hétérodoxe,  etf.,  siijnilie  autre  écriture. 
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qu"en  partant  de  fa  ;  niajt^ur,  notre  compositeur  pourra  exprimer  ses  oscillations  dans  le 
mode  mineur  sans  employer  plus  de  trois  bécarres,  et  sans  avoir  jamais  à  faire  usage 
d'accidents  doubles.  Il  va  de  soi  que  la  substitution  de/«;  à  soly  n'est  qu'un  simple  chan- 
gement d'écriture;  ce  changement  a  procuré  certains  avantages  pratiques,  mais  n'a  eu,  au 
point  de  vue  musical,  aucune  influence  ('). 


Enharmonie. 

328.  Les  définitions  qui  précèdent  nous  permettent  d'aborder  l'étude  de  l'enharmonie. 
Le  mot  enhaiinoiiie  est  la  traduction  littérale  d'un  terme  que  les  Grecs  employaient  dans 

leurs  théories  musicales,  mais  c'est  une  traduction  avec  contresens.  En  effet,  bien  que 
beaucoup  d'auteurs  s'abstiennent  de  définir  ce  qu'est  l'enharmonie,  il  est  facile  de  voir 
que,  pour  eux,  elle  consiste  le  plus  souvent  à  substituer  à  nue  note  telle  que  la'}  une 
autre  note  soli,  s'écrivant  sur  un  autre  degré  de  la  portée,  mais  très  peu  différente  de  la 
première.  Certains  auteurs  ajoutent  mù'me  que  cette  substitution  peut  être  tolérée  parce 
que  sole.,  bien  que  plus  haiii  {sic)  que  la  },  n'en  est  distant  que  d'un  neuvième  de  ton. 
Nous  verrons  qu'en  réalité  sole  est  généralement  plus  bas  que  la-^,  et  que  l'intervalle  de 
ces  notes,  variable  d'un  cas  à  l'autre,  est  parfois  nul,  comme  aussi  parfois  égal  à  un  quart 
de  ton  et  plus  (^). 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'enharmonie  des  auteurs  modernes,  consistant  à  confondre  entre  elles 
deux  notes  telles  que  /«;;  et  soh,  suppose  essentiellement  qu'on  néglige  les  intervalles 
séparant  les  notes  enharmoniques.  Or,  dans  le  genre  enharmonique,  les  Grecs,  loin  de 
négliger  ces  petits  intervalles,  en  faisaient  état,  au  contraire,  puisque  trois  des  quatre 
cordes  du  tétracorde  étaient  réglées  à  \  de  ton  de  la  corde  conjointe. 

329.  Le  terme  enharmonie  a  donc  été  très  fortement  dévié  de  sa  signiflcation  première, 
mais  c'est  là  son  moindre  défaut;  son  inconvénient  principal,  c'est  de  confondre  sous  une 
même  dénomination  trois  choses  distinctes  (')  dont  nous  allons  donner  des  exemples  : 

Considérons  la  modulation  de  do  majeur  vers  la  mineur  par  l'intermédiaire  de  l'accord 
si  ré  fa  laf  se  transformant  en  si  rè  fa  sol^.  On  dit  souvent  que,  dans  cette  transforma- 
tion, la  1;  est  remplacé  i^ar  son  enharmonique  sole  :  ici  le  mot  «  enharmonique  »  signifie 
gélophone.  les  sons  la  )  et  sol  ;  étant  très  voisins  l'un  de  l'autre.  On  dit  aussi  que  la  modu- 
lation dont  il  s'agit  s'effectue  grâce  à  l'enharmonie  de  l'accord  si  ré  fa  la  •}  ou  si  ré  fa  sol%  : 
ici,  le  mot  «  enharmonie  »  signifie  amphiionie,  l'accord  en  question  existant  (à  uncomma 
près)  aussi  bien  dans  le  ton  de  do  majeur  que  dans  celui  de  la  mineur.  Enfin,  si  nous 
considérons  encore  l'exemple  cité  ci-dessus  {n°  327),  où  un  comiiositeur,  afin  d'éviter  les 

*(  '  )  De  mèine,  un  scribe  chargé  de  copiei'  un  long  mémoiie  pourrait,  pour  se  délasseï'  la  main,  employer  tantât  l'écri- 
ture cursive  ordinaire,  tantôt  la  petite  ronde  ou  la  bâtarde;  il  est  évident  qu'an  point  do  vue  littéraire,  ces  eliange- 
ments  d'écriture  seraient  sans  influence. 

(-)  Voici  probableruont  pourquoi  certains  auteurs  estiment  que  la  ]ilai'e  du  sol-  l'St  à  un  neuvième  de  ton  au- 
dessus  (sic)  du  /a?  :  Supposons  qu'un  eliauleiii'.  parlant  cin  ton  de  xo/ ;  mineur  (cinq:?),  effectue  successivement 
douze  modulations  par  quintes  deseemlanl.-s  cl  alionlissi'  ainsi  au  ton  de  la  :■  mineur  (sept  ?  )  ;  la  nouvelle  tonique  la  .' 

sera  (voir  Intervalles,  n"  409)  à  un  eomma  .r'  =  —  plus  lias  que  la  première  soli,  et  cet  intervalle  x'  vaut  bien, 
en  ('ffet,  la  neuvième  partie   d'un  ton  i-  (  ajïproxinuitivemeut  ).   Mais,    ainsi  qu'en    le  vi'rra   plus  loin,  les  valeurs  dis 

notes  introduites  par  la  modulation  dépendent  du  processus  modulatoire  qui  les  a  introduites,  et  non  pas  du  nom 
qu  elles  portent  ;  or,  dans  les  modulations  par  enharmonie,  le  processus  employé  n  a  aucun  rapport  avec  la  successinn 
de  douze  quintes  ci-dessus  envisagée.  Voir,  par  exemple,  ci-après  (n"  332)  un  cas  où  le  sol  ii  est  situé  à  près  d'un 
quart  de  ton  plus  bas  (et  non  plus  haut)  que  le  /a.i.  Voir  aussi  plus  loin  {Intervalles,  n°  470)  un  exemple  où  /•<'=, 
loin  de  se  trouver  à  un  neuvième  de  ton  plus  haut  que  mi^,  se  forme  au  contraire  à  plus  d'un  demi-ton  plus  bas. 

(■')  L'inconvénient  résulte  de  ce  que,  ces  trois  choses  n'étant  généralement  pas  l'objet  de  délinitions  préalables, 
l'aulrur  qui  les  englobe  sons  nue  uu-me  dénomination  risque  de  provoquer  une  confusion  dans  les  idées  et  non  |ias 
siiiliiiiiiil  dans  les  MHils:  mais,  si  le  lecteur  était  averti  d'avance  des  trois  acceptions  que  peut  recevoir  le  nml 
cnliiiniiitiiie.  1 1  in|iliii  dr  ce  mot  dans  des  sens  dilTérenls  n'aurait  plus  les  mêmes  inconvénients. 
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doubles  Ik'hidIs,  L'St  i-(iiuluil  .i  employer  le  ton  de  ,/'«  ;  au  lieu  de  celui  de  .«"//,  ou  dira 
qu'en  vue  de  simplifier  l'écriture,  on  a  remplacé  le  ton  de  sol  y  pur  son  enharmonique  fa  ;  : 
ici  le  mot  «  enharmonique  »  signifie  hàtérngraplmiuc.  la  notation  fac  repr.-scntaut  en 
réalité  le  même  son  que  la  notation  sol },  sans  aucune  différence  de  connnas. 

Ce  triple  exemple  montre  bien  que,  dans  le  langage  spécial  aux  harmonistes,  le  mol 
«  enharmonie  »  se  trouve  employé  souvent  dans  des  acceptions  dillërentes,  faciles  à  pré- 
ciser si  l'on  a  défini  pi-éalablemcnt  les  trois  choses  appelées  plus  haut  amithitoiuc,  gélo- 
ff/iniiie  et  /iétrnii:riip/iic. 

330.  Comparons  maintenant  entre  eux  les  divers  types  de  modulations  dont  nous 
venons  de  citer  des  exemples,  mais  au  préalable  considérons  les  cinq  accords  du  Tableau 
suivant,  dans  lequel  les  lettres  t,  l'  et  s  représentent  respectivement  les  valeurs  des  tierces 
mineures  d'échelles  (-]  ou  de  raccordement  (^  )  et  delà  seconde  (^,)  dite  auj^'- 
incnléc  (M. 

Aiiiiuivs  ilos  tiiiis 


'l'iiuii|Ui's.     iiinjcuis 
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•i? 
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doy             >. 
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Ces  accords  sont  ceux  que  les  harmonistes  appellent  accords  de  septième  dimiuiu-c  des 
tous  indiqués  dans  la  première  colonne  du  Tableau.  Les  intervalles  entre  deux  notes 
consécutives   varient   de  s—',';   à   i  =  ^,    c'est-à-dire   entre    des    limites    relativemenl 

resserrées;  qu'ils  vaillent  i,  i'  ou  .?,  tous  ces  intervalles  sont  à  très  peu  près  égaux  à  un 
(juart  d'octave.  Donc,  si  l'on  considère,  non  plus  les  cinq  accords  ci-dessus,  mais  bien  ceux 
de  leurs  renversements  qui  ont  pour  base  une  même  note,  par  exemple  fa  ou  son  enhar- 
monique (gétophone)  /««  ;,  ou  voit  que  ces  cinq  nouveaux  accords  auront  pour  t'ornuiles 


t  ('  1  s  =  1 

nie 

sol-:     si 

rr 

mi  ; 

X  t  l' t  - 

f" 

sol-,     si 

rr 

fa. 

t   s   1   t'  = 

1'" 

lu  -,      si 

rr 

/"■ 

t'  t    X    t    ^ 

f" 

lit  -,   do  -. 

rr 

fa. 

t  l'  t  s  = 

f" 

h,  ,   do  . 

mi  -, 

,    fa 

et  que  ces  formules  seront  toutes  sensihlement  équivalentes  à  celle  de  l'accord  tempéré 
ces  accords  seront  donc  gétophones  les  uns  des  autres  (,-j;  ainsi,  avec  les  instrumeuls  à 

(  '  )    Voir  le  (li'tixièinu  ivnviii  ilu  ii"  3"2'l. 

(-■)    Toutefois    les    accords    .•xtiOnies    seront    nu- olisolunu'iit    liojMoplioni--    ■■(    ne   iin-senli-ioul    .in'iine  ililV.icnce 

<ri'critiii'e  (li(;t(;i'ogi'a|iliie). 
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claviers  tels  que  les  orgues  et  les  pianos,  ce  sont  les  cinq  mêmes  louches  qui  serviront  à 
produire  tous  ces  accords.  On  voit  donc  que  chacun  d'eux  est  doué  (pratiquement)  d'am- 
phitonie  pour  les  dix  tons  du  Talileau  précédent,  et  peut  servir  de  trait  d'union  pour 
moduler  par  amphitonie  de  l'un  à  l'autre  de  ces  dix  tons.  Ces  modulations  sont  du  type 
que  l'on  appelle  généralement  modulations  par  enhurninnic. 

Comparons  maintenant  l'une  d'elles,  par  exemple  celle  (]ui  conduit  de  do  majeur  à 
la  majeur,  aux  modulations  qui  ont  été  considérées  plus  haut  pour  définir  l'amphitonie 
et  la  gétophonie;  le  Tahleau  suivant  réunit  synoptiquement  les  données  relatives  aux 
trois  modulations  comparées  : 

1'"  iiinthilalion.  '2'  inodiila/ioii.  ,"!»  modulation. 

Al  =  accord  de  (h>  majciii'.  .\o  =  accord  de  di>  niajciii'.  Ai  =  accord  de  do  majeur. 

Hi  =  In  do  lui  sol  B,  ^  /•'■  fa   la  do  |!,,  =  .si  rr  fa  la  -, 

(accord  t  T  /  fait  snr  la.  (  accord  t'  T  t  fait  sur  ;■('.  (  accord  t  t' t  fait  sur  si, 

VF'  degré  de  do)  W  degré  de  do)  VIP  degré  de  do) 

Ci  =  la  ilo  mi  .\dl  C^=  ro  la  la  do  {'.3  =  .ii  rr  Ja  .fol:: 

(accord  iTl  fait  sur  la.  (accord  tT  t  fait  sur  rr.  (accord  l' t  ,v  fait  sur  .fi. 

IIP' degré  de. /«)  VI'' degré  do  ./o )  11'' degré  de /«  i 

[);  =  aceont  de  /if  majeur  \)i  =  accord  de  fa  majeur  1),,  =  accord  de  la  majeur 

La  troisième  modulation  est  généralement  considérée  comme  fort  dilTérentc  des  deux 
autres.  Or,  à  certains  égards,  c'est  plutôt  entre  la  première  de  ces  trois  modulations  et 
les  deux  autres  que  la  difTérence  serait  notable;  en  effet,  dans  ces  trois  exemples,  la 
modulation  s'exécute  grâce  à  l'amphitonie  dont  est  doué  le  groupe  de  sons  (B  ou  C)  inter- 
médiaire à  A  et  D.  Cette  amphitonie  est  rigoureuse  dans  le  premier  exemple,  puisque 
l'identité  des  accords  B,  et  Ci  est  complète;  elle  n'est  qu'approximative  dans  les  deux 
autres  modulations,  puisque  B,  et  C2,  d'une  part,  B3  et  C3,  d'autre  part,  ne  sont  pas  homo- 
phones l'un  à  l'autre,  mais  seulement  gétophones. 

Les  exemples  n"'  2  et  3  présentent,  il  est  vrai,  une  différence  très  apparente,  consistant 
en  ce  que,  dans  l'exemple  2,  les  accords  B2  et  C^  s'écrivent  avec  les  mêmes  notes  et  ont  l'air 
d'être  identiques,  tandis  que,  dans  l'exemple  3,  les  accords  B3  et  G3  s'écrivent,  l'un  avec 
un  la\f,  l'autre  avec  un  sol;,  et  cette  différence  matérielle,  ne  pouvant  échapper  aux 
yeux  du  lecteur,  l'avertit  que  les  accords  ne  sont  pas  identiques  (')• 

Malgré  cette  différence,  les  modulations  n°'  2  et  3  n'en  correspondent  pas  moins  à  des 
phénomènes  psychiques  très  semblaljles,  car,  dans  les  deux  cas,  l'oreille,  négligeant  les 
petites  différences  que  présentent  deux  accords  gétophones,  les  assimile  à  un  même 
groupe  de  sons  doué  d'amphitonie;  elle  conçoit  ce  groupe  de  sons  dans  le.s  deux  tons 
entre  lesquels  on  module,  et  accepte  par  suite  le  passage  de  l'un  à  l'autre  de  ces  tons. 

331.  Les  mômes  considérations  sont  applicables  à  deux  quelconques  des  tons  du  pre- 
mier Tableau  du  n"  330(-);  toutefois,  s'il  s'agit  de  tons  correspondant  aux  lignes  extrêmes 
du  Tableau,  il  y  a  lieu  de  remarquer  que,  comme  on  l'a  dit  plus  haut  (^),  la  modulation 
de/rt  ;  à  5o/[;,  par  l'enharmonie  des  accords  mi  ;  sali  si  ré  et  fa  la  '}  do  y  mi  yy,  n'est  pas 
une  modulation  véritable,  c'est  un  simple  changement  d'écriture,  c'est  de  l'hétérographie  : 
chacun  de  ces  deux  accords  est,  en  effet,  l'accord  de  septième  diminuée  basé  sur  le  septième 

(  '  )  Dans  l."s  Jeux  acccints  B.,  cl  Cj,  le  triloii  fa  si  n  la  même  valenr  I  -\-s:  mais,  dans  laeenrd  13„  le  la  •>  snli- 
divlse  co  triton  un  deux  parties  l  et  s.  tandis  (jne,  dans  l'accord  C3,  le  .50/ ï  sul)divise  le  triton  en  deux  parties  s  et  <. 

{•)  En  comparant  entre  elles  les  trois  modulations  du  dernier  Tableau  du  n"  :i30,  nous  avons  vu  que,  malgré  les 
apparenci.'S,  la  troisiénn,"  modulation  (de  do  vers  la,  par  enharmonie )  était  à  certains  égards  fort  analogue  à  lu 
deuxième  modulation  (de  do  vers  Ja,  s.ans  enharmonie).  Si,  comme  exemple  île  modulation  par  enharmonie,  nous 
avions  choisi  celle  qui  mène  de  do  à  fa  S  ou  celle  de  do  à  sol  r,  l'analnKJe  entre  les  moJnlalicms  n»'  2  et  3  eût  été 
moindre.   Voir  à  co  sujel  la  (in  du  u"  UOt)  (i|'  partie,  Aiiiiliralioiix). 

(')    Voir  le  deuxicio.'  renvoi  du  n'  'i'.\0. 
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dcgrc  lie  la  i:ammo  el,  pour  qu'ils  ne  fussent  pas  identiques,  il  laudiail  que  les  deux 
toniques,  /«  ;  el  w/ ;,  fussent  produites  avec  des  intonations  dillérenlcs.  Assurément, 
rien  ne  s'opposerait  à  ce  qu'on  réalisât  ce  cas,  et  l'on  peut  toujours,  après  avoir  chanté  un 
air  dans  un  certain  ton,  le  reprendre  dans  un  ton  situé  à  un  très  petit  intervalle  au-dessus 
ou  au-dessous  du  ton  primitif;  mais,  à  supposer  que  celte  variation  d'intonation  fût  d'un 
heureux  effet  et  d'une  réelle  valeur  esthétique,  il  n'en  demeure  pas  moins  qu'aucune  loi 
musicale  ne  contraint  à  l'exécuter  et  que,  malgré  la  différence  d'écriture,  les  sons/«:: 
et  sol }  peuvent  être  faits  identiques. 

332.  Reprenons  maintenant  l'étude  de  la  modulation  de  do  à  la  par  l'enharmonie  des 
accords  si  ri-  fa  la  y  et  si  ré  fa  sole.,  et  recherchons  quelle  sera  l'influence  de  la  note 
choisie  pour  pivot  de  la  modulation,  c'est-à-dire  de  la  note  située  au  point  ou  le  ton  de  cl" 
disparaît  et  est  remplacé  par  le  ton  de  la. 

Dans  un  quadrillage  semblahle  à  ce  que  donne  la  projection  des  nombres  musicaux  sur 
le  plan  des  3  et  des  5,  représentons  les  dix  notes  des  homotoniques  de  do  et  celles  des 
homotoniques  de  la:  distinguons  les  notes  de  ces  deux  tons  en  écrivant  les  noms  des 
premières  en  majuscules  et  ceux  des  secondes  en  minuscules;  désignons  par  jc  et  a:"  les 
très  petits  intervalles  tels  que  ceux  figurés  ci-dessous  par  des  flèches,  savoir  :  .r  l'inter- 
valle entre  deux  notes  disposées  comme  ré  et  RÉ,  et  .v"  l'intervalle  entre  deux  notes  dis- 
posées comme  sol::  et  L.A?. 

Fis.    222. 


La  seule  inspection  de  la  ligure  précédente  montre  : 


:•  et  sont,  par  suite,  très 


1°  Que  les  intervalles  r  et  .«"  valent  respectivement  — 
petits  ('); 

2"  Que,  quand  la  note  do  (ou  la  note  la)  possède  la  même  valeur  dans  les  deux  tons  en 
présence,  il  en  est  de  môme  pour  les  notes  fa  et  si,  mais  non  pour  les  autres  notes  des 
deux  accords  de  septième  diminuée,  car  RE  est  de  jc  plus  haut  que  ré  el  L.-\.  }  est  de  j?"  plus 
haut  que  sole  (-),  ce  qui  peut  se  résumer  par  la  formule  suivanie  : 


Lorsiriie  1)0  =  <lo. 


FA    =fu, 

LA  7  =  sol  ;  —  .r" 


(')  On  verra  (tans  la  septième  Paitic  {Intervalles)  que  ces  petit.s  intervalles  sont  îles  e  unnias  ilunl  les  valeurs 
a|ipnixinialives  sent  respectivement  !  et  ;  de  ilenii-ton  tempéré  ou  douzième  d'octave. 

( -' )  On  vnit  ([ui'.  contrairement  aux  assertions  de  certains  auteurs  (voir  le  renvoi  du  u°  3"28),  le  sol  ^  est  loin 
d'èlre  tonjriurs  silu(i  à  un  comma  x'  plus  liaut  que  /n.^;  ici,  en  l'ITet,  il  est  situé  a  un  comma  x'  plus  bas;  l'écart 

entre  ces  deux  pi>sitiiuis  est  égal  au  total  x'-~x',   lequel  vaut  sensiblement   (  -7  )'   c'est-à-dire   l'intervalle   que  les 
théoriciens  appellent  luiliituellement  un  denii-lon  chroma  lit]  ue. 
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Pour  se  rendre  compte  de  Tordre  de  grandeur  de  cet  intervalle  x"  séparant  LA  >  de  sol  ;, 
il  suffit  de  le  comparer  à  l'accident,  ?  ou  '■},  qu'on  applique  aux  médiantes  d'une  gamme 
pour  en  changer  le  mode.  En  raison  de  l'énorme  influence  qu'il  exerce  sur  le  caractère 
esthétique  de  la  gamme,  cet  accident  doit  être  tenu  pour  considéralde:  le  comma  a-'\  qui 
en  vaut  environ  les  -jV,  est  donc  loin  d'être  négligeable. 

333.  Mais  l'intervalle  de  LA  7  à  .w/?  ne  vaut  .t-"  que  dans  le  cas  où  rfoz=DO,  et  cette 
condition  sera  ou  ne  sera  pas  remplie  suivant  la  note  qui  aura  servi  de  pivot  à  la  modu- 
lation (c'est-à-dire  sur  laquelle  on  aura  quitté  le  premier  ton  pour  adopter  le  second). 
(Juatre  cas  peuvent  se  présenter,  puisqu'on  peut  prendre  pour  pivot  telle  ou  telle  des 
quatre  notes  de  l'accord  de  septième  diminuée.  Les  quatre  exemples  de  la  figure  ci- 
dessous  correspondent  respectivement  k  ces  quatre  cas.  Dans  chacun  d'eux,  le  pivotement 
se  fait  ou  peut  se  faire  au  point  marqué  d'une  flèche.  (La  voix  principale,  celle  qui  mène 
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la  symphonie,  est  le  dessus;  pour  faire  court,  on  n'a  pas  écrit  les  autres  voix  sur  dts 
parties  distinctes,  mais  on  les  a  groupées  en  accord  sur  la  même  portée  que  le  dessus.) 
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La  figuri'  22-1  indicjue  les  positions  respectives  des  notes,  selon  qu'on  moduli'  en  inenanl 
pour  pivot,  soit  SI  ou  FA,  soit  RÉ,  soit  JA  }. 

334.  Considérons  par  exemple  la  première  des  quatre  modulations  de  la  figure  228, 
dans  laquelle  la  note  SI  sert  de  pivot.  Nous  avons  dit  que  la  modulation  s'exécutait 
ou  POUVAIT  s'exécuter  sur  le  troisième  temps  de  la  troisième  mesure;  c'est  qu'en  elTel 
la  place  du  pivot  est  souvent  une  affaire  de  sentiment.  Ainsi  telle  personne  écrivant 
une  modulation  placera  le  pivot  sur  une  certaine  note;  mais,  se  relisant,  elle  le  placera 
peut-être  sur  une  autre  note;  car  les  faits  musicaux  les  plus  simples  sont  souvent 
susceptibles  de  se  présenter  sous  des  aspects  assez  différents  ('). 

Supposons  qu'en  première  lecture  nous  ayons  chanté  la  modulation  considérée  en 
effectuant  le  changement  de  ton  au  point  marqué  par  la  flèche,  c'est-à-dire  sur  le 
troisième  temps  de  la  troisième  mesui'e;  à  ce  moment  le  SI  qui  sert  de  pivot  reste  fixe, 
c'est-à-dire  conserve  exactement  sa  hauteur  (ij=rSI);  en  conséquence,  le  RÉ  baisse  de  x 
i  ré  =  RE  —  -i)  et  le  L.\  7  baisse  de  .v"  (sol:  =z  LA  ? — js"). 

Mais,  même  si  en  première  lecture  nous  avons  observé  ces  variations,  il  se  peut  qu'en 
deuxième  lecture  il  ne  se  produise  rien  de  semblable.  Il  n'en  faudra  pas  conclure  que 
notre  première  expérience  était  entachée  d'erreur. 

En  effet,  dès  qu'on  sait  que  l'exemple  comporte  une  modulation  de  do  majeur  vers 
la  mineur,  on  peut  interpréter  en  la  mineur  la  première  moitié  de  la  troisième  mesure; 
les  tons  de  do  et  de  la,  en  effet,  sont  reliés  par  une  étroite  parenté  résultant  de  leur 
équiarmure  et  de  leur  connexion,  en  sorte  qu'on  passe  de  l'un  à  l'autre  avec  la  plus 
extrême  facilité,  sans  avoir  besoin  d'employer  comme  lien  un  accord  amphitonique.  Dès 
lors,  si  les  voix  ont  modulé  de  do  vers  la  dès  le  début  de  la  troisième  mesure,  il  est  mani- 
feste qu'au  troisièmi"  temps  il  n'y  aura  plus  trace  de  modulation. 

335.  Pour  former  un  exemple  dans  lequel  on  ne  rencontre  plus  cette  petite  complica- 
tion due  à  l'étroite  parenté  unissant  les  tons  entre  lesquels  on  module,  il  suffit  de 
contremoder  les  tons  employés,  ce  qui  d'ailleurs  ne  modifie  pas  les  accoi-ds  de  septième 
diminuée.  Considérons  donc  l'exemple  suivant  dans  lequel  la  première  moitié  module 
de  do  mineur  vers  la  majeur,  tandis  que  la  seconde  moitié,  de  tous  points  semblable  à  la 
première,  module  de  môme  de  la  mineur  vers  fa  ;  majeur. 
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Si,  au  moment  d'arriver  en  la  majeur,  le  dessus  se  laissait  un  peu  devancer  par  les 
autres  parties,  de  façon  à  se  régler  sur  leur  intonation,  il  formerait  le  sole  un  peu  plus 
bas  que  le  la',^  précédent.  Mais  si  le  dessus,  menant  la  symphonie,  maintient  exactement 
au  sol::  la  même  intonation  qu'au  la^  précédent,  ce  sont  au  contraire  les  autres  parties 
qui  devront  hausser  leur  gamme  do  ./".  et  par  suite  s'éloigner  assez  sensiblement  du 
diapason  initial. 

Elles  s'en  éloigneront  évidemment  deux  fois  plus  si  elles  chantent  de  même  la  deuxième 
moitié  de  l'exemple  précédent;  car,  au  moment  de  la  modulation  en  /'«  5,  si  le  dessus 


(  '  )  Vdir  Dissonance,  ii'iivoi  du  11°  180. 
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maintient  exactement  au  //;/;  la  même  intonation  qu'au /rts,  les  autres  parties  devront 
de  nouveau  hausser  leur  gamme  deo.-":  en  sorte  que,  si  l'on  est  parti  du  do  fourni  par  un 
piano  ou  tout  autre  insti'ument  à  sons  fixes,  on  arrivera  à  un  fa  ;  sonnant  presque  comme 
le  sol  du  même  instrument  ( '). 

Cette  expérience  explique  pourquoi  certaines  modulations,  exécutées  pourtant  par 
d'excellents  artistes,  ne  satisfont  pas  toujours  pleinement  à  l'amour  de  la  justesse  qui 
nous  est  inné,  et  pourquoi,  dans  certains  cas,  le  compositeur  d'opéras  doit  se  préoccuper 
de  la  note  qu'il  prend  pour  pivot  d'une  modulation  enharmonique;  il  choisira,  s'il  le  peut, 
un  pivot  facilitant  la  justesse  d'intonation,  et,  s'il  doit  placer  le  pivot  comme  dans  la  figure 
jjrécédenle,  c'est-à-dire  sur  une  note  se  transformant  enharmoniquement,  il  s'etforcera 
d'indiquer  en  temps  utile  au  chanteur  (par  exemple  à  l'aide  d'un  détail  d'orchestration) 
l'intonation  exacte  avec  laquelle  il  doit  attaquer  la  note  transformée,  de  façon  que  la 
,i;amme  chantée  ne  détonne  pas  avec  la  gamme  tempérée  conservée  par  les  instruments  de 
l'orchestre. 

336.  Malgré  la  grandeur  de  l'écart  pouvant  exister,  ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  entre 
deux  notes  dites  enhannoniriues  (gétophones),  telles  que  sali,  et  la\^,  certains  auteurs 
estiment  que,  quand  on  écrit  des  parties  isolées  (et  non  une  partition),  il  peut  être  avan- 
tageux de  remplacer  une  note  par  son  eniiarmonique,  parce  qui'  «  cette  manière  d'écrire 
assure  souvent  la  justesse  et  la  facilité  d'exécution  des  parties  ». 

S'il  s'agit  de  parties  destinées  à  des  instruments  à  sons  fixes,  cette  façon  d'écrire  peut 
être  sans  inconvénients.  Mais  il  n'en  va  pas  do  même  s'il  s'agit,  par  exemple,  d'une  partie 
de  violon.  Dans  ce  cas,  il  sera  bon  de  ne  pas  confondre  sous  une  même  représentation 
deux  notes  différentes  telles  que  mi,  Vil"  degré  de /«■  majeur  normal  ou  mineur  orné, 
et/rt;^,  VI''  degré  de  la\}  orné,  majeur  ou  mineur.  Si  ces  notes  se  présentent  dans  une 
modulation  telle  que  la  précédente,  sans  y  jouer  le  rôle  de  pivot,  il  est  probable  que 
l'artiste,  guidé  par  son  sentiment  musical,  fera  instinctivement  une  différence  entre  elles, 
au  moins  dès  qu'il  connaîtra  l'allure  du  morceau.  Et,  s'il  est  averti  par  la  différence 
d'écriture,  peut-être  devinera-t-il  dès  la  première  lecture  le  genre  de  modulation  qui  se 
pi'épare,  et  pourra-t-il  en  tenir  compte.  En  tout  cas,  il  évitera  de  réaliser  sur  une  corde 
rt  vide  une  note  telle  que  mi,  lorsqu'il  la  verra  suivie  de  sa  gétophone /«  I7. 


(')  En  effet,  d'après  le  premier  reiivei  ilii  n"  33'2.  les  iteux  ée;ir(s  x"  qui'   t'i 
il'un  demi-ton  tempère  ou  douzième  d'ialavc. 


CIIAPITHK    II.    —    KTIDE    P.VBTICI  I.IKKE    DK    OUKI-ylES    ACCOHUS. 


CHAPITRE  11. 

ÉTUDE  PAiniClUËRl-:  DE  OL'Kl.uri'S  ACCOHUS. 


337.  Les  considéialions  qui  précèdent  vont  être  appliquées  à  l'étude  particulière  de 
trois  types  d'accords  choisis  à  titre  d'exemple,  savoir  ceux  où  les  intervalles  se  succèdent 
avec  les  mi'ines  valeurs  que  dans  les  trois  modèles  ci-après  : 

lu  <li>  mi  su/.  si  /,■  J'ii   lu  ,.  lu  -,  do  mi. 

Comme  nous  serons  amenés  à  rechercher  quelles  sont  les  diverses  tonalitc^s  dont  un 
même  accord,  tel  que  /«^  do  mi  ou  ses  gétophones,  éveille  l'idée  par  enharmonie  (c'est- 
à-dire  grâce  à  l'amphitonie  dont  il  est  doué  par  lui-même  ou  par  ses  gétophones),  il  va  de 
soi  que  nous  ne  pourrons  pas  désigner  cet  accord  sous  son  nom  habituel  à! accord  de  quinic 
augmentée  ni  sous  tout  autre  nom  ayant  l'inconvénient  de  préjuger  le  rôle  que  ses 
diverses  notes  jouent  les  unes  par  rapport  aux  autres.  Nous  ne  pourrons  pas  non  plus 
représenter  l'accord  par  une  formule  telle  que  TT,  analogue  à  celles  dont  nous  avons  déjà 
souvent  fait  usage  dans  ce  qui  précède,  car  si,  en  do  majeur  orné  ou  alternant,  l'accord 
la  y  do  mi  est  bien  formé  d'une  succession  de  deux  tierces,  son  gétophone  sol^  do  mi,  en 
ta  mineur  orné  ou  alternant,  est  formé  d'une  quarte  et  d'une  tierce  superposées. 

338.  Il  sera  donc  nécessaire,  pour  l'étude  dont  il  s'agit,  de  désigner  les  accords  par  des 
noms  ou  des  formules  définissant  uniquement  la  forme  matérielle  de  l'accord,  c'est-à-dire 
la  valeur  numéricjue  approximative  des  divers  intervalles  entrant  dans  sa  composition, 
sans  rien  préjuger  sur  le  rôle  dévolu  à  chaque  note,  puisque  ce  rôle  change  quand  on 
remplace  l'accord  par  un  de  ses  gétophones. 

A  cet  effet,  nous  emploierons,  dans  ce  qui  suit,  une  unité  de  valeur  approximative  des 
intervalles  qui  peut  se  délnir  ainsi. 

On  sait  que  les  sept  notes  de  toute  gamme  diatonique  ont  reçu  le  nom  générique  de 
degré  et  que  ce  terme  s'emploie  dans  deux  acceptions  ditférentes;  ainsi,  considérant  les 
notes  ré  et  sol  de  la  gamme  diatonique  de  do,  on  dira,  tantôt  que  ces  notes  sont  deux  des 
degrés  de  la  gamme,  tantôt  que  l'intervalle  de  ces  notes  est  de  trois  degrés. 

Semblablement,  nous  engloberons  sous  le  nom  de  grades  les  douze  notes  de  tnule 
gamme  chromatique,  et,  de  même  que  ci-dessus,  nous  dirons  qu'en  do  majeur,  ré  et  sol 
sont  deux  des  grades  de  la  gamme  chromatique,  ou  encore  que,  de  ré  à  sol,  l'intervalle  est 
de  cinq  grades. 

Enfin,  nous  donnerons  le  nom  de  grade  tempéré  ou,  par  abréviation,  g.  t.  ou  ,gété,  à  la 
valeur  moyenne  du  grade,  c'est-à-dire  à  la  douzième  partie  de  l'octave;  le  gété  ne  sera 
donc  autre  chose  que  ce  que  les  musiciens  appellent  habituellement  un  demi-ion. 

Nous  nous  abstiendrons,  malgré  l'usage  établi,  de  compter  les  intervalles  en  tons  et 
demi-tons,  parce  que  l'emploi  de  ces  expressions  n'est  pas  sans  inconvénients  (');  nous 
compterons,  selon  le  cas,  en  gétés  ou  en  grades,  étant  entendu  que  les  grades  de  la 

(')  Ces  ('xprL>s.siuns  tt'iulent  à  intioiliiiro  uiip  cortaino  roiifusion  dans  los  uti'c's;  un  mitiv  elles  obligent  à  uiuiiluvci' 
ili's  formes  de  lanfîafçe  un  peu  eho([uantes,  à  dire,  par  exemple,  ([110  la  valeur  du  deiui-tou  est  tantôt  de  .1  tun,  lanlol 
de  J  de  ton,  tantôt  do  j  do  ton  {voir  plus  loin,  <i'  partie,  Application.':,  n"  8(ili  et  sniv.). 
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giimme  chromatique,  de  même  que  les  degrés  de  la  gamme  diatonique,  sont  loin  d'avoir 
une  valeur  uniforme.  Toutefois,  tandis  que  la  valeur  approximative  du  degré  varie 
de  I  gété  {si do)  à  3  gétés  {In  '■)  si),  la  valeur  du  grade,  au  contraire,  reste  toujours  voisine 
de  I  gété,  en  sorte  que  l'expression  d'un  même  intervalle,  soit  en  grades,  soit  en  gétés. 
s'obtiendra  toujours  au  moyen  du  même  chiffre;  ainsi  la  quinte  dite  quinte  juste  sera 
toujours  mesurée  par  le  nombre  7,  aussi  bien  en  grades  qu'en  gétés  (  '). 

Le  grade  (ou  le  gété)  étant  pris  pour  unité,  nous  pourrons  désigner  par  4  4  (prononcez 
quatre-quatre)  tout  accord  du  modèle  de  la  }  do  mi,  rappelant  ainsi  que,  dans  cet  accord 
ou  dans  ses  gétophones,  les  divers  intervalles  élémentaires  superposés,  qu'ils  soient 
des  tierces  ou  des  quartes,  ont  tous  une  valeur  de  (juatre  grades.  De  même,  nous  désigne- 
rons par  3  3  3  (prononcez  trois-trois- trois)  tout  accord  du  modèle  de  si  ré  fa  la,^,  parce  que 
les  divers  intervalles  élémentaires,  tierces  ou  secondes,  entrant  dans  sa  composition  ou 
dans  celle  de  ses  gétophones,  valent  uniformément  trois  grades.  De  même  encore,  les 
accords  du  modèle  de  la  do  mi  sol  et  leurs  gétophones  seront  désignés  par  3  4  3  (pro- 
noncez trois-quatre-trois),  car  tous  ces  accords  sont  formés  par  la  superposition  de  trois 
intervalles  dont  les  valeurs  en  grades  sont  respectivement  3,  4  et  3. 

Toutefois  nous  appellerons  aussi  neutre  l'accord  333,  et  mixte  l'accord  44  (")  ;  1  Jiccord  333, 
en  effet,  est  réellemenl  neutre,  c'est-à-dire  ni  majeur  ni  mineur,  puisque,  comme  on  va 
le  voir,  il  ne  peut  appartenir  à  un  ton  sans  appartenir  aussi  au  même  ton  pris  dans  le 


(  '  )  Dans  k's  deux  cas,  la  mesure  de  l'intervalle    ne  sera  qu'approximative  ;  en  effet,  le  grade  n'ayant  pas  une 
valeur  fixe,  la  grandeur  d'un  intervalle  de  7  grades  n'est  pas  nettement  déterminée  ;  quant  à  l'intervalle  de  7  gétés, 

il  est  au  contraire  défini  avec  une  précision  parfaite,  puisqu'il  correspond  à  un  rapport  d'N  valant  2";  mais  cette 

3       . 
valeur  n'est  qu'à  peu  près  égale  à  t-ello  de   la  <iuinti*   -  •   Noit<;   \('ni)iis   plus  luiii   qu'*   li-  fait   est  génér.il  et  que  les 

intervalles  tempérés  s'exprimant  (sauf  ^octa^e)  par  des  aunilires  irratiitmii'ls.  ne  sunt  jamais  tout  à  fait  égaux  aux 
intervalles  justes  auxquels  on  les  assimile. 

(-)  Les  huit  types  d'accords  de  quatre  sons  que   l'on   peut   former  en   superposant   trois   intervalles  valant  chacun 
trois  ou  quatre  gi'ades  seraient  représentés  de  la  même  façon  par  les  liuil  fonnules 

333,     334,     343,     345,     433.      434.      l4-'.     454- 

qui  siiiit  les  huit  comliiiiaisous  distinctes  des  chiffres  3  et  ')■  pris  trois  à  trois.  Si  h's  ih'Ux  combinaisons  extrêmes 
l'eçciivi'ut  les  noms  d'accords  neuties  et  mixtes  indiqués  plus  liaut,  les  autres  pourraient  être  dénommées  comme  le 
montre  le  Taldeau  ci-dessous, 

Les  iiUcrvnllps  rlt-iiiciilairos  superpnsrs 


Accords    de  sepliènie 


chaque  nom  commençajii  pai-  i  ou  a,  suivant  qu'il  s'agit  d'un  accord  de  septième  mineure  ou  m.ajeure,  ou  de  ses 
gétophones,  et  le  reste  du  nom  rappelant  ahréviativemeut  la  façon  dont  se  succèdent  les  divers  intervalles  élé- 
mentaires. 

Ceci  ne  signifie  pas  que  ces  dénominations  sertuit  (Mnployces  lians  les  paires  qui  suivent,  et  ipie  nous  dii'ruis 
désormais  accord  itréci  au  lieu  A'accord  433  ou  iVaccorcl  de  septième  de  dominante;  cela  signifie  senlenn'iit 
ipie.  si  les  hai-monistes  éprouvaient  li;  besoin,  pour  certaines  études,  de  désigner  les  accords,  non  plus  d'après  le  rôle 
des  notes  constituantes,  mais  bien  d'après  la  v.ileur  brute  de  leurs  intervalles  élémentaires,  les  noms  à  adopter 
pourraient  être,  soit  ceux  qu'on  vient  d'indiquer  pour  fixer  les  idées,  soit  tonte  autre  série  de  noms  différents,  nu»is 
choisis  par  un  procédé  similaire. 

Il  faut  bien  reconnaître,  en  elfet,  ([ue  h'  manquer  de  dénominations  telles  que  celle  d'accort/ ('</'(''C(' amène  parfois  les 
harmonistes  à  employer  des  expressions  véritablement  hétéroclites,  telles  que  celles  iVaccord  de  septième  de 
dominante  sur  tonique  ou  sur  septième  degré,  lesquelles  paraissent  inacceptables,  en  raison  de  la  contradiction 
qu'cdles  portent  en  elles;  cotte  contradiction  n'existe  du  reste  que  dans  les  mots  qu'on  emploie;  {juant  aux  faits,  ils 
sont  bien  léels  :  on  verra  en  effet,  n"'  3GiJ  et  suiv.,  (pie,  dans  un  ton  donné,  tmis  les  degrés  de  la  [;amme  et  tous  les 
accidents  sont  susceptibles  de  porter  l'accord  433,  celui-ci  pcuivont  toujours  résoudre  sur  l'accurd  du  ton.  sans 
amener  aucune  nuKlulation  ;  mais,  bien  entendu,  ces  accoi-ds  '(33  n'inhT\  ii^nnenl  qui'  eunniii'  ju-cords  itrécis,  et  non 
comme  accords  de  septième  de  dominante. 


vont 

sont  (lisposi's 

vont 

cri  s'clargis 

san(. 

symptri(]ueuipiu 

en  s'rlrccissanl. 

mineure... 

\              334 

(         ilargi 

343 

isyme 

433 

itréci 

nuijeure . . . 

\           344 
(         alargi 

434 
asyi\ie 

4'.3 
atréci 
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mode  contraire;  quant  à  l'afL-onl  '\\,  il  est  mixte  en  ce  cjne,  s'il  appartient  par  un  certain 
ton  à  l'un  des  deux  modes,  il  appartient  aussi  par  un  autre  ton  au  mode  contraire  :  ainsi 
l'accord  la  /  do  mi,  que  l'on  trouve,  en  (h>,  dans  le  mode  majeur  (ton  de  do  majeur  orne 
ou  alternant),  se  retrouve  aussi,  en//,  dans  le  mode  mineur  (ton  de ./«  mineur  orné  ou 
alternant). 


ARTICLE  I    -  Etude  de  l'accord  343. 

DF,(iHÉS    1)1-     L.i    (iAMMi;    POIVAM"    l'DUTKR    I.'aCCORD    il'|3. 

339.  Les  huit  graduations  de  la  figure  suivante  représentent  respectivement  les  huit 
gammes  ternaires,  .\insi,  la  première  graduation,  marquée  a.  v.,  représente  la  gamme 
majeure  normale.  Chaque  gamme  est  donnée  sur  une  étendue  de  deux  octaves  et  demie 
environ,  ainsi  qu'il  est  facile  de  le  reconnaître,  puisque  les  traits  représentant  les  toniques, 
les  médiantes  et  les  dominantes  sont  marqués  respectivement  I,  111  et  V. 
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La  ligure  est  l'aile  à  l'échelle  de  4  millimètres  par  grade,  ce  qui  signifie  que  les  traits 
représentant  deu.\  degrés  conjoints  sont  écartés  de  4,  8  ou  12  millimètres,  suivant  que 
les  degrés  eux-mêmes  sont  séparés  par  un  intervalle  d'un  demi-ton,  d'un  ton  ou  d'un  ton 
et  demi. 

Pour  trouver  aiséuienl  sur  ces  graduations  les  degrés  des  gammes  qui  sont  susceptibles 
de  porter  l'accord  343,  il  est  commode  de  construire  d'abord  une  cherche  figurant  l'ac- 
cord 343  à  la  même  échelle.  Cette  cherche  n'est  autre  chose  qu'une  petite  liande  de  papier 
sur  le  bord  de  laquelle  on  a  marqué  quatre  traits  s'échelonnant  à  12,  16  et  12  milli- 
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Mock 

liiiiiuur 
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>  'k 

ti  0 
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mètres  {voir  ftg.  227)  et  représentant  par  suite  quatre  notes  s'échelonnant  elles-mêmes  à 
des  intervalles  successifs  de  3,  4  et  3  grades. 

Faisons  glisser  cette  cherche  le  long  de  chacune  des  graduations  représentant  une 
gamme  {fig-  226),  et,  chaque  fois  que  les  quatre  traits  de  la  cherche  se  trouvent  simul- 
tanément en  regard  de  quatre  notes  de  la  gamme,  marquons  d'une  ct'oix  la  plus  basse 
de  ces  quatre  notes  :  toutes  les  notes  ainsi  repérées  par  une  croi.v  pourront  porter 
l'accord  343,  et  elles  seules  pourront  le  porter. 

340.  Le  tableau  suivant,  récapitulant  les  résultats  obtenus  avec  la  cherche,  montre  que 
les  seize  accords  cori-espondant  aux  seize  croix  marquées  sur  la  figure  226  sont  tous 
placés  sur  l'une  des  six  notes  formant  les  six  premiers  degrés  de  la  gamme  majeure 
normale. 


OegiTïi.  Jludi'  maji'U 

I 

II rt 

III « 

IV ..  /  ■/.  io 

^ (/a,  ri  ■]/  i  -1,  /  •!/ 

^  I «  V,  (I  'h  » 

Ces  seize  accords,  étant  de  même  type  et  n'ayant  pour  bases  que  six  notes  distinctes,  se 
réduisent  évidemment  à  six  distincts. 

341.  La  ligure  qui  suit  ibinne,  dans  l'ordre  des  croix  marquées  sur  la  ligure  .'.26  (n°  339), 
les  divers  accords  du  type  343  (jui  peuvent  se  rencontrer  dans  les  huit  gammes  ayant  do 
pour  tonique. 

Il  y  a  évidemment  un  grand  nombre  de  manières  d'amener  les  accords  dissonants  dont 
il  s'agit;  celles  qui  ont  été  employées  dans  la  figure  228  sont  au  nombre  des  plus 
simples.  Elles  permettent  de  remarquer  que,  contrairement  à  ce  qu'indiquent  certains 
traités,  la  note  dissonante  n'est  pas  toujours  la  note  la  plus  haute  de  l'accord.  Celui-ci  se 
trouve  formé,  tantôt  d'un  accord  parfait  mineur  avec  septième  mineure,  tantôt  d'un 
accord  parfait  majeur  avec  sixie  majeure,  ou  lout  au  moins  avec  l'octave  grave  de  cette 
sixte.  Nous  verrons  plus  loin  que  l'accord  343  peul  aussi,  jiar  allêration,  s'obtenir  de 
bien  d'autres  façons. 


ciiAi'iTRi;  II.  —  icii  niv  pvnrici  i.iEiiE  nF  yi  ici.qiks  .vcconns. 

Tiihleuu   des  IfJ  accords  343    des  8  homoioniques  de  J)0 
3I0DE   MAJEUR  •MODE  MINEUJÎ' 


Genre  i_„^___ 

alternant      (F^^ — 'i 


Genre 
pseudique. 


^2_t^g-4^^ 


^==^ 


.^— ^r 


^ 


r 


m 


i^=* 


$ 


^ 


g^ 


g 


^^r=l 


=?=^ 


^^ 


g=^§=:^ 


■9-         •9-  -9- 


^ 


!^-^^-M 


TONS    POSSÉDANT    UN    MÊ.HK    ACCORD    3'|3. 

342.  Après  avoir  vu  quels  sont  les  accords  343  existant  dans  les  gammes  fondées  sur 
une  même  tonique,  recherchons  maintenant  quels  sont  [les  tons  admettant  un  même 
accord  343,  par  exemple  la  do  mi  sol. 

G.  i'> 


■nO 
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Si  l'on  dispose  de  la  figure  ■-!28(n°  3!i-l  ),  il  est  facile  de  résoudre  la  questinapardes  simples 
transposilions. 

Ou  peut  aussi  la  résoudre  directement  en  faisant  usage  d'une  cherche  telle  que  celle  qui 
est  figurée  ci-après  {Jl§'.  229)  :  la  partie  droite  de  la  cherche  est  occupée  par  les  quatre 
traits  représentant  l'accord  343  proposé,  la  do  mi  sol;  à  gauche  de  cet  accord  sont  inscrites 
les  autres  notes  de  la  gamme,  toujours  à  la  même  échelle  que  précédemmenl  (/(  milli- 
mètres par  grade). 

Faisons  glisser  cette  cherche  sur  l'une  des  lignes  graduées  de  la  figure  3-26  (n"339), 
par  exemple  sur  celle  qui  représente  la  gamme  a.  v.  Chaque  fois  que  les  quatre  traits 

Fin-.    .,,;,. 


do 

1 

p 

e 

m 

fa 

1 

sol      1 

3 

1 
a  0 

^ 

1 
a.  il) 

1. 

a- 

i    — 

1 

V.- 

.1 

- 

.   1 

1. 

'î 

do 


figurant  l'accord  la  do  mi  sol  correspondront  simultanément  à  quatre  degrés  de  la 
gamme,  le  trait  I  ou  premier  degré  de  la  graduation  a.  v.  montrera  sur  la  cherche  le  nom 
de  la  tonique  d'une  gamme  de  variante  a.  v.  possédant  l'accord  la  do  mi  sol.  On  trouvera 
ainsi,  comme  toniques  possibles,  do,  fa  et  sol,  et  l'on  écrira  sur  la  cherche,  au-dessous  de 
leurs  trois  noms,  l'abréviation  a.  v.  pour  indiquer  que  ces  notes  sont  toniques  dans  la 
tonalité  majeure  normale. 

Procédant  de  même  pour  les  sept  autres  gammes,  on  obtiendra  les  autres  indications 
inscrites  sur  la  cherche  que  représente  la  figure  229  ci-dessus.  On  constatera  ainsi  que 
l'accord  la  do  mi  sol  appartient  à  seize  tons,  savoir  : 

fa  do.  so/.  ré.  lu.  mi. 

I    1°  1-2  tons  formant  3  champs  de  4  éqiii-  ]  u.  ■/.         <i.  'i.  /.  'i.  /.  v. 

armés  (qui  sont  le  f/iamp  «eV?//^  et  les  [  «.v.  «.  i.  (.■!/.  /.  v. 

deux  cliaraps  voisi.is  I  ;  et  1 7  ) )  n.^i.  o.'h.  /.  i.  /.  v. 

•2"  2  tons  alternants  équiarmés  entre  eux  ] 

(ce  sont,  au  genre  et  au  mode  près,  !  /.  a.  «.  a. 

les  deux  pseudiques  du  champ  néant).  ) 

3°  •',  tons  ornés  (  ce  sont,  au  genre  près,  ] 

les  corrélatifs  des  2  tons  normaux  du  !  a.  0.  i.  a. 

champ  néanl  i ) 

(  Toniques fi  du  sol  ré  lu  mi 

Soit,  en  résume  :   ',  Modes n  n  ,1  i  <,  i  i  i 

l   (îcnres v.  0.  '/.■];.  v.  'i.      x.  i.      a.  il.      v.  'i.  V.  'I/.  V.  0. 

c'est-à-dire  à  seize  gammes  se  réduisant,  si  l'on  ne  tient  pas  compte  du  geuri',  à  huit  gammes 
iondées  sur  six  toniques  distinctes,  dont  dcu.x  prises  dans  les  deux  modes  ;  ces  six  lt)niques 


ciiapithe  h. 
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sont  les  notes  qui  sont  bases  d'échelles  dans  les  deux  tons,  do  majeur  et  la  mineur, 
dont  les  accords  parfaits  forment  par  leur  réunion  Tacconl  3^3  considéré  (/«  do  mi  sol); 
ou  encore,  ces  six  notes  sont  celles  du  champ  néant  (champ  contenant  do  a  et  la  i)  qui 
sont  susceptibles  de  fiorter  un  accord  parfail. 


nom  l.A  IIO.NS     l'Ail     I.  ACCOIII) 


343.  Le  Tableau  suivant  indique,  à  la  gauche  de  ses  luiit  lignes,  les  seize  tons  qui  pos- 
sèdent l'accord  la  do  mi  sol.  Dans  chaque  ligne  de  ce  Tableau,  le  dissonant  est  amené  par 
les  mêmes  successions  que  dans  la  figure   s^S  ^n"  3in:  dans  la  deuxième  moitié  de  la 


Fa  a   S 
Fa    a.  o 


Bo  a  •■^ 

Z'o  a   <i/. 


Sol  a  ^ 
Sol  a.  ^. 


Tableau    des   tons 

auxqueb:appavUeitt   raccord    LA    DO   Ml  SOL 


Sol  1 

«K. 

Sol  i 

^ 

Re  a 

o<. 

Ré  a 

s» 

% 


=âz=^ 


H       Xi        É 


il 


4ip  I  ^j  _  ,     ^.     — g— Jl£-.__^z=z. 


Ré  i  V 
Ré  i    y 


La   I  ^ 
1.(1   I   «) 


:2±d 


Ml    ;   -v 
Ml   i-  0 


't=^=^^ 

7 ^ 1 

p       1?       L-       -  =^ 

^=%-^ 

^ 1 

■       [■     À       =J 

ligne,  la  succession  se  reproduisant,  mais  eu  sens  inverse,  il  y  a  résolution  dans  le  Ion 
d'où  l'on  est  parti.  Cette  disposition  a  (pour  but  de  permettre  de  vérifier  la  lai-ililc  avec 
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laquelle  l'accord  la  do  /ni  sol  met  en  communicalion  les  diverses  tonalités  auxquelles  il 
appartient  (amphitonie).  Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  jouer  sept  fois  la  première  moitié 
de  l'une  des  huit  lignes  du  Tableau,  en  la  faisant  suivre  à  chaque  fois  de  la  deuxième 
moitié  de  l'une  des  sept  autres  lignes;  on  exécute  ainsi  sept  modulations.  Si  l'on  répète  la 
même  opération  sur  la  première  moitié  de  chacune  des  huit  lignes,  on  aura  exécuté  en 
tout  .56  modulations,  également  naturelles  et  faciles.  On  verra  d'ailleurs  plus  loin  que 
ces  modulations  ne  sont  pas  les  seules  que  permette  l'accord  étudié. 

RÉSOLLTIONS    d'i.N    MÊME    ACCORD    'i'-\i. 

344.   Après  avoir  examiné  à  [quels  tons  appartient  l'accord  la  do  mi  sol,  cherchons 
maintenant  de  quelles  résolutions  il  est  susceptible. 

Jhbîeau  des  24  resolutions 

de  l'accord  LA  DO  MI   SOL  ou  d-e  ses  gétophones 


Série  1       Fa  a 


Do  a 


Sol  a 


Soli 


Re.  a 


=fe 


RéJ 


Lai 


Mil 


Série  2     Sika 


# 


bi  a 


* 


Si! 


Série  3     Ea  i 


£2 


Doi 


La  a. 

■s- 


pi 


.Mi  a 


Série  4  Do  |}  a 


g^a 


,Xa  b  a 


-]     Do#i 


£ 


LaPi 


^? 


il 


E^=ï 


É 


i 
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11  va  de  soi  que  cet  accord  peut  d'abord  résoudre  sur  l'échelle  tonique  des  seize  tonalités 
auxquelles  il  appartient.  Mais,  comme  l'accord  tonique  ne  dépend  que  du  mode,  et  non  de 
la  variante,  ces  résolutions  se  réduisent  à  huit  distinctes,  savoir  : 


Toniques 
Modes . . 


soi         ré 
et.  i.      a.  i. 


Ces  huit  résolutions  forment  la  série  i  du  tableau  précédent  (./'>.  aSi). 

345.  Mais  l'accord  considéré  peut  aussi  résoudre  sur  les  échelles  D  et  A  des  divers  tons 
auxquels  il  appartient.  Ces  échelles  ont  pour  base  les  huit  notes 

,f  ('  7        fa 


sol 


la 


Pour  savoir  de  quels  modes  seront  ces  échelles,  il  suffit  de  se  rappeler  que  1<;  mode  des 
échelles  dépend  du  mode  et  du  genre  de  la  gamme  considérée,  ainsi  que  l'indique  le 
Tableau  ci-dessous  : 


Désignation 
des  variantes. 


JIiiJc  des  3  échelles 
T 


11   suit  de  là  que,  dans  les  seize  tonalités  considérées,  les  échelles  basées  sur  les  huit 
notes  précitées  affecteront  les  modes  indiq^^és  par  le  Tableau  suivant  : 


Gammi. 

possédant  1 

la  do  rni 

s 

ai-eo 
sol 

d 

Ba 

ses  dé 

■helles 

Sip         /„ 

n         a 
i          II 

do 
II 
a 
a 
II 
II 
a 
II 

sol 

i 

a 
a 

ré 

o 
i 
i 

la        1 

fa         ■     ■  ■  ■ 

l  a.  V.  . 

do]             ■ 

,, 

[  a.  V  .  .  . 

.wl             , 

sol       .■    ,"•■ 

\  a.   OL  . 
■(   a.   il. 


/   L   0. 
Résumé. . . 


Les  résolutions  possibles  seront  donc  au  nombre  de  douze,  savoir  : 

Bases  del'accordpaifait.      si->      fn      du      sol      rc      la      mi       fi 
Modes ai        a        a       ai       ai        i         i        ai 

Parmi  ces  résolutions,  quatre  seulement  sont  nouvelles  :  ce  sont  celles  qui  forment  la 
série  2  de  la  ligure  281  (n°  3ii). 
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RÉSOLITIONS  COMI'OIII  ANT   l  NE  ALTÉRATION. 


346.  Les  douze  résolutions  précédentes  sont  fournies  par  les  tonalités  auxquelles 
appartient  l'accord  la  do  mi  snl,  sans  altération  d'aucune  sorte.  Si  maintenant  nous  recher- 
chons à  quels  tons  on  peut,  grâce  à  l'altération,  attribuer,  soit  l'accord  lo  dn  mi  snl  hii- 
même,  soit  une  série  de  quatre  sons  gétophones  à  la  dn  mi  sol,  nous  allons  voir  que  l'ac- 
cord étudié  est  susceptible  de  résoudre  sur  les  vingt-quatre  accords  parfaits  et  même  dans 
les  vingt-quatre  tons  que  nous  offre  la  musique  tempérée. 

De  ces  vingt-quatre  résolutions,  les  douze  ne  comportant  pas  d'altération  ont  déjà  été 
indiquées  dans  les  séries  i  et  2  de  la  figure  201  (n°  3W);  les  douze  autres  sont  comprises 
dans  les  séries  3  et  4. 

347.  Les  résolutions  de  la  série  3  ne  comportent  que  l'altération  correspondant  au 
changement  de  mode;  en  effet,  les  tons  de  fa  i,  dn  /,  In  a,  mi  a  sont  les  contremodes  des 
tons  de  fa  a.  dn  a,  la  i,  mi  i,  qui  possèdent  naturellement  l'accord  la  do  mi  sol,  et  figurent 
à  ce  titre  dans  le  Tableau  du  n°  3i3  (Jig.  280,  lignes  i,  2,  7  et  8).  Si  l'on  relit  ce  Tableau 
en  contremodant  les  accords  parfaits  de  ces  lignes  (ce  qui  se  fait  en  haussant  ou  baissant 
d'un  grade  les  médiantes  d'accord  parfait  marquées  d'une  flèche  ascendante  ou  descen- 
dante), on  constate  que  les  successions  dans  une  même  ligne  et  les  modulations  d'une 
ligne  à  l'autre  ne  sont  pas  beaucoup  moins  faciles  et  naturelles  que  quand  on  lisait  le 
Tableau  sans  altérer  les  médiantes  :  ceci  tient  à  l'étroite  parenté  créée  par  l'homotonie 
entre  tons  ne  différant  l'un  de  l'autre  que  par  le  mode. 

348.  Les  huit  résolutions  de  la  série  4,  lorsqu'on  les  joue  e.r  abrupto,  paraissent  plus 
dures  que  les  précédentes;  il  est  naturel  qu'il  en  soit  ainsi,  car  il  existe  une  moindre 
parenté  entre  le  ton  de  l'accord  de  résolution  et  les  tons  auxquels  l'accord  la  do  mi  sol 
tendrait  normalement  à  rattacher  quand  il  est  entendu  ex  abrupto  (').  Mais  ce  qui  fait 
la  dureté  de  ces  successions,  c'est  que  la  tonalité  dans  laquelle  on  résout  n'a  pas  été  éta- 
blie antérieurement;  si  elle  avait  été  établie,  c'est  au  contraire  le  dissonant  gétophone  de 
la  do  mi  sol  qui  pourrait  sembler  dur,  en  raison  des  altérations  qu'il  renferme,  tandis  que 
le  retour  à  l'accord  tonique  semblerait  très  naturel. 

Les  accords  altérés  gétophones  de  la  do  mi  sol  peuvent  s'introduire  de  tant  de  façons 
diverses  dans  les  tons  de  la  série  4  qu'il  n'y  a  pas  lieu  d'entreprendre  le  dénombrement 
de  tous  ces  modes  d'introduction  ;  parmi  eux  nous  considérerons  seulement  le  suivant  : 

349.  On  va  voir  dans  l'article  II  ci-après  que  les  accords  333  (ou  accords  neutres) 
distincts  existant  en  musique  tempérée  sont  au  nombre  de  trois  seulement;  et  que 
chaque  ton  possède  l'un  de  ces  trois  accords,  et  dispose  aussi  des  deux  autres  à  l'aide 
d'altérations  très  légères  (ou  même  sans  altérations). 

D'autre  part,  il  suffit  évidemment  de  considérer  les  formules  mêmes  des  accords  343 
et  333  pour  voir  que  tout  accord  343  peut  être  formé  en  prélevant  respectivement  ses  deux 
premières  et  ses  deux  dernières  notes  dans  deux  accords  333  distincts.  Il  suit  de  là  qu'un 
accord  343  quelconque  tel  que  ia  do  mi  snl  peut  résoudre  dans  un  ton  quelconque  tel 
que  doc.  En  effet,  ce  ton  étant  supposé  établi,  dispose  des  trois  accords  333,  et  notamment 
des  deux  à  l'aide  desquels  on  peut  former,  par  le  moyen  ci-dessus  indiqué,  un  accord 
altéré  gétophone  à  la  do  mi  sol;  donc,  étant  en  rfo;,  on  dispose  de  cet  accord  altéré,  lequel 
peut,  par  suite,  résoudre  en  doc. 

350.  Nous  verrons  plus  loin  que  les  trois  accords  333  ou  accords  neutres  a,  b  et  c  con- 
tiennent, sous  forme  naturelle  ou  enharmonique  (hétérographique).  les  notes  suivantes, 

(  '  )   Voir  le  pi-finici-  renvoi    du  ii"  38.S. 
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savoir  :  raccord  a,  la  fausse  échelle  si  ré  fa;  l'accord  b,  la  tierce  la  ch>;  et  laccordc,  la 
tierce  mi  snl.  Il  est  évident,  d'après  ce  qui  précède,  que  si,  dans  l'accord  la  do  mi  sol,  on 
hémolise  les  deux  notes  supérieures,  on  produit  le  neutre  l>  contenant  la  do  : 


la  do 

Accord  3i-3       t.. , r^A^ 


<    la 
Accord  333    —+^, 


Si  l'on  dièse  les  notes  inférieures,  on  produit  le  neutre  c  contenant  niisol 


Accord  3i3 


Accord  333 


do 


Enfin,  si  l'on  bémolise  les  notes  inférieures  en  même  temps  qu'on  dièse  les  notes  supé- 
rieures, on  obtient  (à  l'état  incomplet)  le  neutre  «,  contenant  xi  ré  fa  : 


Accord  3i3 
Accord333^ 


do 


^ 


Ce  sont  ces  accords  neutres  qui  sont  écrits  entre  crochets  (sous  une  forme  d'ailleurs 
fort  incorrecte,  mais  relativement  facile  à  lire  )  au  milieu  des  huit  résolutions  de  la  série  4  ; 
chacun  d'eux  est  l'accord  neutre  appartenant  en  propre  au  ton  dans  lequel  se  fait  la  réso- 
lution; son  interposition  entre  l'accord  altéré  initial  et  l'accord  consonant  final  rend  la 
succession  moins  dure,  parce  qu'elle  aide  l'oreille  à  saisir  la  filiation  existant  entre  les 
sonorités  successives  ('). 


ARTICLE  II.  —  Etude  de  l'accord  333. 

351.  L'accord  333,  ou  accord  neutre,  présente  une  particularité  qui  le  rend  éminem- 
ment propre  aux  effets  enharmoniques  :  les  trois  intervalles  élémentaires  par  la  superpo- 
sition desquels  il  est  constitué  ont  pour  valeur  approximative  une  même  partie  aliquote 
de  l'octave.  De  ce  que  les  tierces  mineures  d'échelle  ou  de  raccordement  et  les  secondes 
dites  augmentées  valent  uniformément  trois  grades,  il  résulte  que  la  gamme  tempérée 
n'offre  pas  plus  de  trois  accords  neutres  distincts.  Considérons,  en  effet,  la  figure  235 
ci-dessous,  représentant  les  notes  de  la  gamme  naturelle,  ainsi  que  les  grades  intermé- 
diaires de  la  gamme  chromatique,  et  marquons  d'un  même  signe,  par  exemple  de  la 
lettre  a,  la  première  note  de  la  figure,  et,  de  trois  en  trois,  toutes  les  suivantes  :  les  notes 
ainsi  marquées  ne  sont  autres  que  les  quatre  notes  constitutives  de  l'accord  neutre 
si  rc  fa  In  y  ou  de  ses  gétophones;  marquons  de  même  de  la  lettre  b  toutes  les  notes 
situées  immédiatement  au-dessus  des  précédentes  :  nous  avons  ainsi  repéré  les  quatre 

(')  Ci'ci  est  une  nouvelle  apiilicatioii  de  principes  oxpesés  antéiieiiivinent  (roi/notamment  Dissonance,  ii'nvoi 
ilu  n»  186). 
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notes  constitutives  de  raccord  neutre  y«; /«  rfo  mi^  ou  de  ses  gétophones;  marquons 
enfin  de  la  lettre  c  les  notes  restantes,  qui  sont  les  quatre  notes  constitutives  de  l'accord 
neutre  mi  sol  «r^  ré'-^  ou  de  ses  gétophones  : 


3       4      5       6      7 


N".^  d'ordre  „ 

des  ff rades  ; 

Noms  des  Notes,  si    do  ré         mi    fa         sol 


9     10    11     12     1     2 
la  si    do 


Sérjes  ■ 


I      I      I       I       I      I       I      I      I       I       I       I       I      I      I 
a.bccL.bcabc-     a     b     c     cl   b    c 


On  voit  que  nous  avons  ainsi  réparti  tous  les  grades  de  la  gamme  chromatique  en  trois 
séries  : 

La  série  a,  contenant  notamment  si  rc  fn  ; 
La  série  b,  contenant  notamment  la  do; 
La  série  r,  contenant  notamment  mi  sol. 

Ces  trois  séries  correspondent  respeclivoment  à  trois  accords  neutres  distincts  a.  b,  c, 
et  tout  accord  neutre  ne  peut  être  qu'identique  ou  gétophone  à  l'un  des  trois  accords  a,  0,  c. 


DEURËS   UE  LA  GAMME  POUVANT  PORTER  l'aCCORD  333. 

352.  Si  l'on  construit  une  cherche  telle  que  celle  figurée  ci-dessous  (Jig.  236),  portant 

Fi-,    -M). 


quatre  traits  uniformément  écartés  à  trois  grades  les  uns  des  autres,  et  si  l'on  fait  glisser 
cette  cherche  sur  les  huit  lignes  graduées  {Jig.  226  du  n°  339)  qui  représentent  les  huit 
types  de  gammes,  on  constate  que  l'accord  neutre  n'appartient  qu'aux  deux  variantes 
ornées,  et  qu'il  s'y  place  sur  les  degrés  '\'II,  II,  l\  et  YI,  lesquels,  dans  le  genre  orné,  sont 
communs  aux  deux  modes. 

Placé  sur  le  septième  degré,  il  est  l'accord  de  septième  diminuée  du  ton  ;  placé  sur  les 
degrés  II,  IV  et  VI,  il  est  le  premier,  ou  le  deuxième  ou  le  troisième  renversement  dudit 
accord  de  septième  diminuée. 


TONS    POSSÉDANT    UN    MÊMI!    ACCORD    333. 

353.  Il  résulte  de  ce  qui  précède  qu'un  ton  tel  que  dn  majeur  ou  mineur  aura  pour 
accord  neutre  xi  ré  fa  la}.  Si  l'on  se  reporte  à  la  figure  235  (n°  331  ),  on  voit  que  do  est  une 
note  de  la  série  b,  et  que  son  accord  neutre  est  précisément  constitué  par  la  série  a;  on 
voit  de  même  que  tous  les  tons  ayant  pour  toniques  les  autres  notes  de  la  série  b  admet- 
tront aussi  pour  accord  neutre  l'accord  a.  Il  s'ensuit  qu'un  accord  neutre  appartient  à  tous 
les  Ions,  majeurs  ou  mineurs,  qui  admettent  l'une  de  ses  notes  pour  sensible  (  '  ). 


(')  Les  dériiiitions  qr»'  les  Traités  d'hiifriinnic   il"Miu>nl   A>-  \:\  noto  sensible  rovieniieiit  à  dire  que 
Vil"  degré  de  la  gamme  majeure  normale  ou  urnée  cl  de  la  t;aiinue  mineure  ornée  ou  alternante. 


CHAPITRE    II.    —    liTlDE    PAHTIClI,Ii;iVK    DE    QlELyl'ES   ACCOIIDS.  •'.  >  i 

Le  Tableau  qui  suit  indique  pour  chacun  des  trois  accords  neutres  les  huit  tons  (donl 
quatre  de  chaque  mode)  auxquels  il  appartient.  Dans  ce  Tableau,  chaque  accord  neutre  a 
été  changé  d'état  d'une  ligne  à  l'auti'e,  de  façon  à  apparaître  toujours  dans  l'état  pour 
lequel  il  coïncide  avec  l'accord  de  septième  diminuée  du  ton  correspondant,  et  non  avec 
les  renversements  de  cet  accord. 

Accords  de  septième  diniiniiec. 

Tdiis  majeurs -^ i  i  i — 

ou  mineurs.  Accord  neutre  a.  Accord  neutre  h.  Aicurcl  neutre  c. 

tlo >/  re  fa  lu  -> 

rfo; .v/;  ICC  f<iC  I" 

ré t/o%  lui  sol  si  -, 

mi^ ré  fa  la  ->  do  i 

^  mi rc';  /«;  In  do 

ja mi  sol  si'-i  ré-, 

jai w/;  sol'i  si  ré 

sol /n ;  la  do  mit 

/'(  T sol  siy  ré  y  fa  •> 

la sol'i  si  rr  f/i 

.v(  1 la  do  mi-:  sol-, 

si lai  do  i  DU  sol 


HÉSOLLTIO.NS    d'i;N    Mf.ME    ACCOIID    333. 

354.  Considérons,  par  exeuaple,  l'accord  neutre  formé  par  les  notes  de  la  série  a.  Il 
appartient  aux  diverses  gammes  ayant  pour  toniques  les  notes  de  la  série  b;  il  peut  donc 
lésoudre  sur  l'une  quelconque  des  échelles  majeures  ou  mineures  ayant  pour  base  Tune 
des  notes  b.  Mais  ces  mêmes  gammes,  ([ui  ont  pour  toniques  les  notes  b,  ont  pour  domi- 
nantes les  notes  c  et  pour  dominées  les  notes  a;  donc,  si  l'on  reste  dans  le  genre  orné,  ou 
pourra  résoudre  sur  les  échelles  majeures  c  et  sur  les  échelles  mineures  a;  et  si  l'on 
change  de  variante  (ce  qui  ne  constitue  pas  une  modulation,  tant  que  le  genre  seul  varie 
et  non  le  mode),  on  pourra  résoudre  aussi  sur  les  échelles  majeures  a  et  mineures  c, 
c'est-à-dire,  en  définitive,  sur  une  quelcon(iae  des  vingt-quatre  échelles  ([ue  nous  offre  la 
gamme  chromatique  tempérée. 

355.  Le  Tableau  suivant  {Jîg-  287)  indiiiue  les  vingt-(|uatre  l'ésolutions  que  peut  rece- 
voir un  même  accord  333  tel  que  si  ré  fa  la-}  ou  quelques-uns  de  ses  gétophones, 
notamment  : 

si       ré 

do  i)     ré 


f" 

la. 

mi 

; 

la-, 
sol; 

fa 

sol'. 

Sur  les  huit  lignes  du  Tableau,  les  quatre  premières  se  rapportent  aux  résolutions 
majeures  et  les  (juatre  dernières  aux  résolutions  mineures. 

Sur  les  trois  colonnes  du  Tableau,  celle  du  milieu  contient  les  résolutions  sur  les 
échelles  toniques  des  gammes  possédant  l'accord  neutre  considéré;  les  colonnes  de  gauche 
et  de  droite  contiennent  respectivement  les  résolutions  sur  les  échelles  dominées  et  domi- 
nantes de  ces  mêmes  gammes. 

356.  .V  noire  époque,  il  existe  encore  beaucoup  de  personnes  fort  musiciennes  qui 
pralii|ueiil    presque  exclusivement   les  variantes   dénommées,  dans  cet  Essai,  majeur 
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normal  l'I  niiiiciir  orne.  Pour  ces  personnes,  les  quatre  résolutions  mineures  de  la  der- 
nière colonne  du  Tableau  précédent  paraîtront  sonner  un  peu  étrangement:  en  effet, 
l'accord  de  dominante  n'est  mineur  que  dans  les  tons  majeurs  alternants  ou  pseudiques 
et  dans  les  tons  mineurs  normaux  ou  pseudiques  ('). 


(')   Ko/r  aussi  plus  loin  (premier  renvoi  (lu  w"  388)  la  raison  d'ordre  jçi-miral  pour  la(|uelle  les  dernières  résolu- 
tions du  Tableau  préciident  semblent  moins  naturelles  que  les  premières. 


ÉTIDE    l'VniICl  I.IKIIK    DE   QUELQUES    ACCORDS. 


Rf:soi,rTio.\s  comimjrta.m'  i  .ne  ai.tératkin. 


357.  On  vient  de  voir  «lue  la  résolution  d'un  mt''nic  accord  noutrc  dans  liuit  des  vingt- 
([uatre  tons  de  la  musique  tempérée  et  sur  les  vingt-ijuatre  échelles  de  ces  huit  tons  ne 
suppose  aucune  altération;  montrons  maintenant  (ju'en  admettant  les  altérations  les 
plus  légères  ('),  on  peut  résoudre  le  même  accord  neutre,  non  seulement  sur  les  vingt- 
({uatre  échelles,  mais  bien  dans  les  vingt-quatre  tons  de  la  musique  tempérée. 

Nous  avons  vu  comment  l'accord  neutre  a  appartient  en  propre  aux  tons  de  la  série  b, 
tels  que  do  majeur  ou  la  mineur.  Mais,  pour  les  mêmes  motifs,  les  accords  neutres  b  et  c 
appartiennent  aux  tons  qui  sont  liés  à  do  et  à  la  par  les  parentés  les  plus  étroites.  C'est 
ainsi  (jue  l'accord  neutre  b  appartient  d'une  part  à  sol,  dominante  et  voisin  de  do,  et 
équiarmé  de  do  et  de  la,  et  d'autre  part  à  mi,  connexe  à  do,  et  dominante  et  voisin  de  la. 
De  même,  l'accord  neutre  c  appartient  d'une  part  à  fa,  dominée  et  voisin  de «^o  et  connexe 
à  la,  et  d'autre  part  à  ré,  équiarmé  de  do  et  de  la,  et  dominée  et  voisin  de  la.  On  voit 
([u'en  somme,  grâce  à  l'étroite  parenté  réunissant  les  uns  aux  autres  les  six  degrés 
portant  échelles  dans  les  (juatre  équiarmés  du  champ  néant, 

fa,     (to,     sol,     rr,      la,     mi, 

les  tons  de  do  majeur  et  de  la  mineur  disposent  des  trois  accords  neutres  a,be\c;  et,  conmie 
ce  qui  vient  d'être  dit  pour  le  champ  néant  pourrait  être  répété  pour  un  chanqj  quel- 
conque, il  s'ensuit  qu'un  ton  (iuelcon([ue,  majeur  ou  mineur,  dispose  des  trois  accords 
neutres  (^). 

En  conséquence,  un  accord  neutre,  iiuel  qu'il  soit,  pourra  toujours  résoudre  dans  un  ton 
choisi  d'une  façon  ([uelconque,  puis(iu'il  pourra  toujours  être  confondu  par  gétophonie 
avec  l'un  des  trois  accords  neutres  dont  dispose  le  ton  choisi. 

358.  Pour  vérifier  ce  fait  à  l'oreille,  il  suffira  de  s'assurer  (lu'un  même  accord  neutre, 
par  exemple  l'accord  a,  peut  résoudre  dans  les  vingt-quatre  tons.  Le  Tableau  de  la 
figure  287  (n°  355)  peut  servir  à  cette  vérification,  en  y  considérant  les  résolutions  comme 
se  faisant,  non  plus  .sur  les  vingt-quatre  échelles,  mais  bien  dans  les  vingt-quatre  tons. 
Les  tons  s'y  trouvent  disposés  par  colonnes,  «'eux  de  la  première,  ou  deuxième,  ou  troi- 
sième colonne  appartenant  respectivement  aux  séries  a,  b  et  c 


C)  Ou  nu'nie  parfois  sans  admettre  aucune  alti-ration  :  voir  le  i-cnvoi  suivant. 

(  =  )  Il  y  a  lieu  de  remarquer  ici,  une  l'ois  de  plus,  la  multiplicitii  des  aspects  que  peut  présenter  un  même  fait 
musical  (voir  Dissonance,  renvoi  du  n»  180).  On  vient  de  dire  que  le  ton  de  do  dispose  dos  trois  accords  neutres, 
savoir  :  de  l'accord  a  qui  lui  appartient  en  propre,  et  des  accords  6  et  c  contenant  respectivement  les  notes /o* 
et  réb,  étrangères  à  la  collection  de  notes  dos  homotoniques  de  do,  et  comportant  par  suite  une  certaine  altération  ; 
or  c'est  seulement  quand  on  se  place  exclusivement  au  point  de  vue  do  la  tonalité  ternaire  actuellement  étudiée  que 
l'emploi  des  notes  /a  j  et  re  n  comporte  forcément  une  altération;  si  l'on  se  place,  comme  on  le  fera  plus  loin  (  Gammes 
diverses,  n°  53')).  à  un  point  de  vue  plus  général,  on  constate  que  les  gammes  fondées  sur  la  tonique  do  ne  com- 
jirennent  jias  seulement  les  huit  gammes  ternaires  désignées  ci-dessus  comme  homotoniques  à  base  do,  mais  encore 
d'autres  gammes,  notamment  celles  dont  le  type  est  semblable  au  mode  do  mi  et  au  mode  de  fa  dos  anciens.  Or  ces 
modes,  transposés  do  façon  à  avoir  do  pour  tonique,  admettent  précisément  parmi  leurs  degrés  les  notes  l'e-.  et  /as 
respectivement. 

Ces  deux  notes  appartiennent  donc  à  certains  homotoniques  de  do,  ou.  si  l'on  veut,  à  la  gamme  chromatique 
de  do.  c'est-à-dire  à  la  ccdlection  des  douze  nombres  formant  les  rapports  les  plus  simples  avec  l'un  d'entre  eux 
appelé  do. 

C'est  pourquoi,  lorsiiue  le  ton  de  do  est  l'taldi.  le  ooni|in^iteur  peut  pratiquer,  par  exem]de,  la  succession 

,/„  /,,/  sol  do 

do  ni  i .  fa  =  la  do 

do  mi:  sol  do 

«ans  que  s;i  pensée  musicale  ait  forcément  oseille  dans  un  autre  ton.  tel  que  celui  de  sol  ou  de  mi. 
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359.  Les  résolutions  dans  les  tons  de  la  troisième  colonne  donnent  lieu  à  deux 
remarques.  D'abord,  la  façon  dont  sonnent  les  résolutions  mineures  pourra,  ainsi  qu'il  a 
été  expliqué  plus  haut  (n"  336),  paraître  étrange  à  certaines  personnes.  Ensuite,  une  réso- 
lution telle  que  celle  de  si  rc  fa  la  y  sur  sol  majeur  (i'«  ligne,  3''  colonne)  ne  donnera  que 
la  sensation  d'une  demi-cadence,  et,  tant  que  le  tonde  sol  n'aura  pas  été  confirmé  par  un 
procédé  quelconque,  on  éprouvera  une  tendance  à  aller  faire  une  cadence  définitive  à  une 
i]uarte  plus  haut,  c'est-à-dire  en  do.  Il  est  intéressant  de  rechercher  pourquoi  : 

Supposons  d'abord  qu'on  entende  successivement  les  deux  accords 

SI     rr    ja     la-, 
do     mi    .toi 

sans  qu'aucune  tonalité  ait  été  établie  antérieurement  :  l'accord  consonant  est  celui 
de  do;  l'accord  neutre  appartient  aussi  à  do;  rien  ne  s'oppose  donc  à  ce  qu'on  fasse 
cadence  sur  do. 
Supposons  maintenant  qu'on  entende  la  succession 

si     rc    ja     la  -. 
do     fil     loi  : 

l'accord  consonant  est  celui  de  fa:  l'accord  neutre  est  celui  de  do,  dominante  de  fa;  on 
sait  que,  quand  il  y  a  concours  de  deux  échelles  conjointes  telles  que  celles  de /a  et  de  do 
(sans  qu'aucune  tonalité  ne  se  trouve  déjà  établie),  c'est  l'échelle  la  plus  basse  que  l'on 
tend  à  considérer  comme  tonique  (■)  ;  rien  ne  s'oppose  donc  à  ce  qu'on  fasse  cadence 
sur /a. 
Mais,  quand  on  entend  la  succession 

si     rr    jfi     in  -, 
si     rr     sol 

sans  être  influencé  par  aucune  tonalité  antérieurement  établie,  les  sons  en  présence  sont 
l'accord  parfait  de  .?o/  et  l'accord  neutre  de  do;  donc,  pour  la  raison  ci-dessus  rappelée, 
c'est  au  ton  de  do  qu'on  rattache  les  sons  entendus,  en  sorte  que  la  résolution  sur  sol  ne 
donne  que  la  sensation  d'une  cadence  provisoire  faite  sur  la  dominante,  en  attendant  la 
cadence  définitive  sur  la  toni(jue  do. 

360.  En  résumé,  un  accord  neutre  a.  bien  qu'allié  à  tous  les  tons,  résout  plus  facile- 
ment d'une  façon  définitive  dans  les  tons  dont  les  toniques  appartiennent  aux  séries  a  et  /', 
c'est-à-dire  dans  les  tons  pour  lesquels  l'accord  neutre  considéré  joue  le  rôle  de  neutre 
du  ton  lui-même  ou  de  sa  dominante  (^).  Par  exemple,  les  deux  accords  neutres  les  plus 
intimement  liés  à  do,  majeur  ou  mineur,  seront  si  rr  fa  la  ^  et  fa:  la  do  mi}  (accords 
contenant  la  sensible  ou  la  tonique). 

■MODCL.iTioss  i>.\i(  l'accoud  33.Î. 

361.  Sous  réserve  de  la  nuance  qui  vient  d'être  indiquée,  on  peut  considérer  la  parenté 
des  trois  accords  neutres  avec  un  ton  (juelconque  comme  pres(|ue  aussi  étroite  que  si 
chaque  ton  possédait  réellement  les  trois  accords  neutres  au  lieu  d'un  seul  (■')  ;  aussi  l'ac- 
cord neutre  est-il  remarquable  par  l'extrême  facilité  avec  laquelle  il  fournil  toutes  les 
modulations.  Soient,  en  effet,  T  et  T'  deux  tons  quelconques,  majeurs  ou  mineurs;  appe- 


(  '  )  Voir  5*  l'artic,  Kattachements,  n«  269. 

(')  C'est-à-dire  dans  les  tons  qui  admettent  poui'  toniiiue  du  poui-  si>nsilil«  l'une  des  notes  de  l'accoi'd  neutre 
considéré. 

(  ^  )  On  a  vu  plus  haut  (  deuxième  renvoi  du  n"  357  )  que,  si  l'on  ne  se  borne  pas  à  faire  état  uniquement  des  tona- 
lités ternaires,  tout  ton  quelconque  peut  être  considéré  comme  possédant  par  lui-même  les  trois  accords  neutres. 
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Ions  respectivement  A,  T,  D  et  A',  T',  D'  leurs  trois  échelles  constitutives,  et  N  et  N'  les 
accords  neutres  (jui  leur  appartiennent  en  propre.  Pour  moduler  de  T  à  T',  on  pourra  tou- 
jours faire  entendre  l'accord  N,  puis  l'accord  N',  puis  résoudre  en  T'  :  comme  les  accords  N 
et  N'  sont  tous  deux  à  la  disposition  des  t(Uis  T  et  T',  les  divers  accords  de  cette  succession 
se  relieront  bien  les  uns  aux  autres  : 

T  N  N'  T' 

On  pourra  aussi  employer  l'ette  même  su<cession,  mais  en  insérant  entre  chaque  accord 
tonique  et  son  accord  neutre  l'accord  de  septième  de  dominante,  i[ui  diffère  très  peu  de 
l'accord  neutre  : 

T  1)-^:'  \  V  D'^7'  T' 

Il  va  de  soi  qu'on  peut  varier  ces  successions  de  bien  des  manières,  notanunent  en  sup- 
primant D  et  N  et  en  faisant  seulement  : 

T  N'  D'-i-7"  r 

C'est  cette  dernière  succession  i[ui  est  employée  ci-dessus  dans  le  Tableau  de  la  figure  238 
pour  moduler  vers  do,  majeur  ou  mineur,  en  venant  des  vingt-trois  autres  tonalités  de  la 
inusi(iue  tempérée.  Pour  abréger,  tous  les  tons  de  ce  Tableau  ont  été  écrits  uniquement 
dans  le  mode  majeur,  mais  des  tlèches  descendantes,  placées  devant  les  médiantes,  indi- 
(juent  les  notes  iju'il  suffit  d'abaisser  d'un  grade  pour  réaliser  les  cas  des  tons  mineurs. 
On  voit  qu'un  même  accord  neutre,  tel  que  si  ré  fa  la},  permet  toutes  les  modulations 
conduisant  au  ton  auquel  il  appartient  (</o),  savoir  :  vingt-trois  vers  do  majeur,  et  vingt- 
trois  vers  do  mineur,  soit  au  total  quarante-si.x  modulations. 

362.  Parmi  tous  les  procédés  par  lesquels  l'accord  neutre  permet  de  moduler,  le  plus 
simple  est  évidemment  celui  qui  correspond  à  la  succession  suivante  : 

\  l'un  quelconque  des  trois  )  _,, 

(  accords  neutres  o, /;  ou c.  \ 

où  un  seul  accord  neutre  quelconque  met  en  communication  deux  tons  T  et  T'  également 
quelconques.  Ce  procédé,  suffisant,  mais  exigeant  parfois,  ainsi  qu'on  va  le  dire,  la  confir- 
mation du  ton  T',  comporte  cent  trente-huit  cas  pour  chacun  des  douze  grades  de  la  gamme 
chromatique  tempérée. 

Le  Tableau  suivant  réunit  synoptiquement  les  cent  trente-huit  modulations  (ju'on  peut 
ainsi  réaliser  en  partant  de  do  comme  ton  initial;  les  modulations  entre  tons  majeurs  sont 
seules  écrites,  mais,  de  même  que  dans  le  Tableau  précédent,  des  flèches  descendantes, 
placées  devant  les  médiantes  des  accords  parfaits,  indiquent  les  notes  qu'il  suffit  d'abaisser 
d'un  grade  pour  réaliser  les  cas  dev  tons  mineurs. 

Si  l'on  n'utilise  que  \t  prima  de  chaque  ligne,  on  a  les  quarante-six  modulations  où  do 
est  le  ton  initial  et  où  l'accord  iv  atre  employé  est  a  (savoir  :  vingt-trois  modulations  en 
partant  de  do  majeur  et  vingt-trois  en  partant  de  do  mineur).  Si  l'on  utilise  le  seconda  ou 
le  teriia,  on  a  les  mêmes  modulations,  mais  avec  emploi  de  l'accord  neutre  h  ou  c, 
respectivement;  d'où  le  total  annoncé  de  cent  trente-huit  cas. 
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Tableau  des  K^S  modulations  conduisant  d'un  même  ton 
{majeur  ou  mmeur )  dans  tous  les  autres,  à  l'aide  d'un  seul  accord  neutre. 

a.r  Si  Re  Fa   La  :'   brKaJt  La  Po  Mi  \> .  Ç:  Mi  Sol  Sih  Rek 


['-] 


H 
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Le  Tableau  ci-après  indique  le  rôle  des  trois  accords  neutres  dans  les  deux  tons  T  et  T' 
entre  lesquels  ont  lieu  les  modulations  du  Tableau  précédent  : 


Séries 

auxquelles  appartiennent 

les  tons  entre  lesquels 

on  module. 


do 


b(dn) 


fa: 
la 

fa 
si 


Rôle  des  trois  accords  neutres 
dans  les  tons  T  et  T'. 


Neutre  a 
[si  ré  fa  la^) 


Neutres  de 
T  et  T' 


Neutres  de 
T  et  D' 


Neutre  b 
{/ai  la  do  mik) 


Neutres  de 
D  et  D' 


Neutres  de 
D  et  A' 


Neutre  c 
{mi  soi  si?  reh) 


Neutres  de 
A  et  A' 


Neutres  de 
A  et  T' 


sol 
si? 
doi 


Neutres  de 
T  et  A' 


Neutres  de 
Dell' 


Neutres  de 
A  et  D' 


Les  indications  du  Tableau  qui  précède  sont  reportées  dans  la  figure  289  sous  forme 
d'abréviations  telles  que  TT',  TD'.  TA',  inscrites  au-dessus  de  la  ligne  de  tête  de  chacune 
des  trois  séries  de  quatre  modulations;  par  exemple,  dans  la  modulation  de  do  k  fa  par 
l'accord  b  (seconde  série  de  quatre  modulations,  première  ligne,  modulation  par  le 
seconda),  l'indication  DA'  signifie  que  l'accord  b,  par  lequel  on  module,  appartient  en 
propre  à  la  dominante  D  du  ton  initial  et  à  la  dominée  A'  du  ton  final. 

Le  rôle  de  l'accord  b  reste  le  même  dans  les  trois  autres  modulations  de  la  même  série 
(modulations  de  do  vers  la\^,  si  et  ré). 

363.  L'oxnmen  des  résolutions  de  la  figure  289  (n°  362)  donnerait  lieu  à  des  remarques 
semblables  à  celles  qui  ont  été  présentées  plus  haut  (n°  339);  mais  il  donnerait  lieu  aussi 
à  d'autres  remarques  provenant  de  ce  que,  dans  les  exemples  actuels,  on  est  en  présence, 
non  plus  seulement  d'un  accord  dissonant  et  d'un  accord  parfait  final,  mais  encore  d'un 
accord  parfait  initial  dont  la  tonalité  peut  faire  sentir  son  influence.  C'est  ainsi,  par 
exemple,  que,  dans  toutes  les  modulations  de  do  vers  sol,  on  est  porté  à  considérer  le  ton 
final  comme  la  dominante  du  ton  initial  et,  par  suite,  à  ne  faire  sur  sol  qu'une  demi- 
cadence  pour  revenir  ensuite  à  do,  à  moins,  bien  entendu,  qu'on  ne  confirme  ultérieure- 
ment le  ton  de  sol  en  faisant  usage  de  sons  appartenant  à  ce  ton,  à  l'exclusion  de  celui 
de  do. 

En  somme,  les  modulations  par  l'accord  333  sont  toujours  faciles,  quelque  éloignés  que 
soient  les  tons  à  réunir  ;  mais,  précisément  à  cause  du  grand  nombre  de  tonalités  qu'évoque 
un  même  accord  neutre,  il  peut  souvent  être  utile  de  souligner  et  de  confirmer  le  ton  dans 
lequel  on  veut  résoudre  définitivement. 

364.  On  remarquera  la  brièveté  avec  laquelle  l'emploi  des  notations  usitées  en  algèbre 
permet  d'exposer  les  résultats  qui  précèdent  :  prenant  toujours  pour  unité  d'intervalle  le 
grade,  désignant  par  X  la  base  d'un  accord  neutre  quelconque,  et  par  T  le  ton  auquel  il 
appartient,  enfin  représentant  par  k  un  entier  quelconque,  on  a 


T  =  X-i-3/. 


majeur  ou  mineur. 


Mais  les  échelles  de  T  sont 


X-I-3A- 


3  A- 


CHAPITRE    II.    —    KTIDK    PARTICl  I.IÉRE    DK    QIEI-QUES    ACCORDS.  .•>.4  I 

c"est-à-dire 

0  =  X  +  :!/r  H-  ■)..        majeur  ou  mineur. 

A  —  X  —  3/,  majeur  ou  mineur. 

En  sorte  ijue  l'accord  X  peut  résoudre  sui-  une  échelle  majeure  ou  mineure  dont  l;i  base 
sera' conforme  à  la  formule 

/  zéro, 
X   r-  i/,  -h  '  ou  1, 

(  ou  2, 

c'est-à-dire  absolument  (|uelcon(jue:  l'accord  X  dispose  donc  des  vingl-quatre  résolutions 
possibles. 

D'autre  part,  tout  ton  ï  possède  son  propre  accord  neutre,  lequel  passe  par  la  noteï — •  ; 
mais,  si  l'on  admet  les  altérations  légères  indiquées  plus  haut,  le  ton  T  disposera  aussi  des 
accords  neutres  de  sa  dominante  et  de  sa  dominée  ;  or  l'accord  neutre  de  la  dominante,  con- 
tenant la  note  D  —  i  =  T  -t-  7  —  i  =  T  4-  (j,  passe  par  la  note  T  ;  quant  à  l'accord  de  la  domi- 
née, puisqu'il  contient  la  note  A  —  i=:T-h5  —  i  —  T  +  3-i-i,il  passe  par  la  note  'V  +  \. 

En  sorte  qu'en  définitive,  le  ton  T  dispose  des  accords  neutres  passant  par  les  notes  : 


c'est-à-dire  de  tous  les  accords  neutres. 

i)ÉF()B>iAri(j\   i)i:  i.ACCDiu)  .'>33. 

365.  On  rencontre  parfois,  (juand  on  analyse  de  la  musique  moderne,  des  accords  d'un 
effet  très  heureux,  mais  paraissant  à  première  vue  absolument  étrangers  au  ton  établi,  en 
sorte  (fu'on  peut  être  embarrassé  p(Uir  expliquer  leur  intervention. 

En  e.xaminant  les  choses  de  plus  près,  on  constatera  souvent  que  ces  accords  particuliers 
ne  sont  autre  chose  (jue  le  résultat  d'une  légère  déformation  apportée  à  ([uebiue  accord  du 
ton  établi.  A  titre  d'e.xemple,  nous  allons  montrer  (ju'à  l'aide  de  déformations  légères, 
on  peut  faire  de  l'accord  neutre  un  accord  simili-parfait,  majeur  ou  mineur,  ou  un  accord 
de  simili-septième  de  dominante,  etc.  (  '  )• 

Considérons,  par  exemple,  l'acccird 


de  forme  3333,  qui  est  celle  de  l'accord  dit  de  septième  diminuée,  ou  de  ses  renversements. 
Elevant  sa  troisième  note  d'un  grade,  nous  obtenons 

rr     Jii      In      .>/      rr 

de  forme  3420,  (jui  est  celle  d'un  renversement  de  l'accord  dit  de  septième  de  sensible 
(mode  majeur)  ou  de  septième  du  II"  degré  (mode  mineur).  Et  si,  dans  ce  ncuivel  accord, 
nous  faisons  mamiuer  la  note  si,  il  reste  l'accord 

rr     f,i      la      rr, 

de  forme  345,  constitué  comme  un  accord  parfait  mineur,  nuiis  pouvant  n'ctrc  qu'un 
accord  simili-parfait. 
Considérons  encore  l'accord 

/a  ■•     si     rr    Jii     Iti  ■> 

de  forme  3333,  et  aliaissons  sa  première  note  d'un  grade;  nous  olttenons 

sol     si     rr    ja     \(>l 

(')  C'est-ii-dire  qu'on  peut,  par  exemple,  ti'aiistbniier  un  accofil  neutre  en  un  édilice  harmonique  iiejuuaul  nullement 
le  rôle  ilafcorj  parfait,  mais  présentant  cependant  les  inénios  intervalles  qu'un  accord  parfait  vêritalde  (accord  siniili- 
parl'ait). 
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de  forme  4332.  (|ui  esl  celle  de  l'acconl  dit  de  septième  de  dominante;  faisant  manquer  la 
noto/rt,  il  reste  l'accord 

sol     .si     rr     xol, 

déforme  435,  constitue  comme  l'accord  parfait  majeur,  mais  pouvant  n'être  qu'an  accord 
siiiiili-[iarfait. 

366.  Ceci  es-t  d'ailleurs  vrai,  (juelle  que  soit  la  note  de  l'accord  neutre  à  laquelle  on 
fasse  subir  une  altération  ascendante  ou  descendante;  il  suffit,  pour  s'en  rendre  compte, 
de  ciinsidérer  la  formule  générale  de  l'accord  neutre  illimité.  Tout  accord  neutre  est  formé 
de  quatre  notes  A,  B,  G,  D  s'échelonnant  de  trois  en  trois  grades.  Si,  en  même  temps  que 
ces  quatre  notes,  on  considère  toutes  leurs  octaves  A',  1!',  ('.',  D'.  A",  B",  G",  D".  ...,  on 
aura  Laccord  neutre  illimité 

Fi-   .;... 

A  B  C  D  A'        B  C        d'         a'        b"         C"        d" 

Supposons  que  nous  élevions  d'un  grade  la  note  A  et  toutes  ses  octaves  A',  A",  . . .;  nous 
obtenons 

t'i.--    'II. 
AM    B  C  D  A'»l    B'         C        D'  A'Vl    B"        C"        D" 


c'esl-à-dirc  une  série  oi'i  nous  ti-ouvons  l'accord  334  (actord  de  septième  de  sensible  du 
mode  majeur,  ou  du  II"  degré  du  mode  mineur),  ainsi  que  tous  ses  renversements. 

Si  dans  cette  série  nous  faisons  nuuKjuer  la  note  B  et  toutes  ses  octaves  B',  B",  . . .,  il 
reste 

l'ig.     .',2. 

A+l  c  D  A'+]  C'        D'  A'Vl  C"        D" 


c'est-à-dire  l'accord  parfait  mineur  34  et  ses  renversements. 

On  voit  de  même  ([ue,  si  nous  abaissons  d'un  grade  la  note  A  et  ses  octaves,  l'accord 
neutre  illimité  devient 

A-l  B         C         D     A'-l  B'        C        D'    A'-l  B"         C" 


c'est-à-dire  une  série  où  nous  trouvons  l'accord  '|33  (acccu'd  de  septième  de  dominante)  et 
tous  ses  renversements, 
l'il  si  nous  y  faisons  manquer  la  note  D  et  ses  octaves,  il  reste 

Fis.   'M. 
A-J  B         C  A'-l  B'        C'  A"-I         B"        C" 


435  435  43 

c'cst-à-dirc  l'acco-rd  parfait  majeur  43  et  ses  renversements. 

367.  Il  suit  de  là  ((ue  le  compositeur,  en  déformant  légèrement  l'un  des  accords  du  ton 
dans  lequel  il  écrit,  peut  toujours,  intentionnellement  ou  à  son  insu,  introduire  dans  son 
anivre  un  accord  ayant  (à  des  commas  près)  les  mêmes  sons  (]u'un  autre  accord  absolu- 
ment étranger  au  ton  établi  :  ce  sera,  par  exemple,  un  accord  de  simili-septième  de  donii- 
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liante,  dont  l'intervention  pourra  être  d'un  heurrux  efTet,  sans  d'ailleurs  Irouljlor  en  rien 
la  tonalité  établie. 

Mais  si,  combinant  l'enharnionie  (aniphitonie)  à  la  déformation,  le  ronipositeur  inter- 
prète cet  accord  simili  comme  un  accord  de  septième  de  dominante  véritable,  il  peut 
l'utiliser  pour  moduler  dans  le  ton  où  cet  accord  joue  réellement  le  rôle  de  septième  de 
dominante. 

Donnons  (jnelques  exemples  de  ces  différents  cas. 

368.  Accords  simili-parfaii.s.  —  Dans  l'exemple  qui  suit,  l'accord  simili-parfait  est  au 
commencement  des  deux  temps  de  la  troisième  mesure.  Celle-ci  ne  différant  de  la  pre- 
mière (jue  par  la  déformation  qui  fournit  l'accord  simili-parfait,  ce  dernier  se  trouve 


^^1-^  J'|i||;^sg^ 


réalisé  de  façon  à  avoir  une  origine  évidente  (');  il  est  donc  facile  de  comprendre  comment 
il  s'introduit.  .Mais  il  va  de  soi  que,  (juand  c'est  l'inspiration  qui  les  suggère,  les  accords 
simili-parfaits  sont  susceptibles  de  se  présenter  avec  plus  d'imprévu,  et  dans  des  posi- 
tions moins  simples;  c'est  pourquoi  ils  peuvent  parfois,  à  première  vue,  sembler  difBciles 
à  analyser,  surtout  si  le  compositeur,  afin  d'en  faciliter  la  lecture,  les  a  écrits  d'une  façon 
incorrecte. 

369.  Accort/s  de  simili-sep liènie  de  dominante,  snns  modulation.  —  Considérons  les  douze 
accords  numérotés  ci-dessous  de  i  à  12;  on  voit  qu'ils  présentent  tous  la  constitution  433 
et  jouent  le  z-ôle  d'accord  de  septième  de  dominante  dans  les  tons,  majeurs  ou  mineurs, 
indiqués  au-dessous  de  chacun  d'eux. 


n 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

Fa 

/fe# 

Sol 

La\> 

La 

Si\> 

Si 

Do 

^o# 

Re 

Mi\> 

Mi 

(c) 

fa) 

(b) 

(c) 

(a) 

(b) 

(c) 

(a) 

(b) 

(c) 

(a) 

(b) 

D'autre  part,  il  est  évident  que  ces  douze  mêmes  accords  peuvent  aussi  s'obtenir  en  par- 
tant des  accords  neutres  a,  b  ou  c  pris  dans  un  état  convenable,  et  en  y  abaissant  d'un  grade 
la  note  la  plus  basse;  la  ligne  inférieure  de  la  figure  ci-dessus  indique  celui  des  trois 
accords  333  qu'il  faut  choisir  pour  le  transformer  ainsi  en  accord  433. 

Il  suit  de  là  que  si,  étant  dans  un  ton  quelconque  tel  que  do,  on  fait  entendre  l'accord 
neutre  a,  on  pourra,  en  l'altérant  convenablement,  le  transformer  en  l'un  des  accords  2, 
5,  8  ou  1 1  de  la  figure  :'.  '|6  ;  de  même,  l'accord  neutre  h  fournira  les  accords  3,  6,  9  et  12,  et 
l'accord  neutre  c  fournira  les  accords  i ,  4,  7  et  10  :  c'est  ainsi  que  ces  douze  accords,  sem- 
blables aux  douze  accords  de  septième  de  dominante  des  divers  tons  de  la  musique  tem- 


(')  Ri^iiiiion  (Icsj  l't  do  ré,  111°  et  V»  degrés  du  ton  dfi  so/.  avec /a?,  V1I«  degré  du  même  ton  :  IVicconl  si  ré  fa 
de  l:i  première  ligne  peut  être  conçu  en  sol  a.  <J/,  et  l'accord  xi  ré  fa%  de  la  deuxième  ligne  en  sol  a.  v. 


■Mi 
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Fig.  247. 


Tubleait  des  résolutions  sur  l'accord  majeur  de  DO 

des  l'2  accords  ''•tS'S,g-étop/iofies  des  12  accords  de  septième  domina7ite 
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pérée,  se  trouvent  introduits  dans  l'e.xemple  précédent  {fig.  247)  écrit  en  do  majeur,  et  y 
reçoivent,  non  pas  les  douze  résolutions  dites  régulières,  à  une  quarte  au-dessus  de  leur 
base,  mais  bien  une  seule  et  même  résolution  sur  Téchelle  majeure  de  do;  il  va  de  soi  que 
i-es  accords,  numérotés  également  de  i  à  12  comme  dans  la  flgure  2^6,  ne  sont  pas  tous 
présentés  sous  une  forme  correcte  ;  l'écriture  adoptée  a  été  choisie  de  façon  à  être  facile  à 
lire  et  à  permettre  de  voir  du  premier  coup  d'œil  comment  chaque  accord  ^33  dérive  de 
l'accord  333  correspondant. 

370.  Accord  de  simili-septicnie  de  dominaiile.  mec  modulation.  ■ —  Soient  T  et  T'  deux 
Ions  quelconques,  D  et  D  leurs  échelles  dominantes,  X  et  N'  leurs  accords  neutres.  Nous 
avons  vu  que,  les  deux  tons  disposant  l'un  et  l'autre  de  N  et  de  N',  on  peut  moduler  de 

l'un  à  l'iiutre  par  la  succession 

T        N         N'        T'. 

Si  dans  cette  succession  on  déforme  les  deux  accords  neutres  en  abaissant  leurs  bases 
d'un  grade,  ils  prennent  la  forme  433  au  lieu  de  333,  mais  il  n'en  reste  pas  moins  une 
liaison  suffisante  entre  les  quatre  ternies  de  la  succession  fournissant  la  modulation.  Celte 
succession  est  devenue 

T        D-^7'        D'-h;'        T', 

et  si  l'on  a  pris  soin  de  changer  l'armure  entre  les  deux  termes  médians 

Armure  de  T        T        D -+- 7''        Ai-iimre  de  T'        D' — 7'        T', 
la  modulation  sera  exécutée  sans  qu'aucune  note  ait  reçu  d'accidents. 

371.  C'est  par  ce  procédé  que  sont  effectuées  les  quarante-six  modulations  du  Tableau 
suivant  (/iff.  248),  conduisant  en  do  majeur  ou  en  do  mineur  en  partant  de  chacune  des 
vingt-trois  autres  tonalités  de  la  musique  tempérée.  Dans  ce  Tableau,  comme  dans  plu- 
sieurs des  précédents,  on  s'est  borné  à  écrire  les  accords  majeurs,  mais  les  flèches  descen- 
dantes, placées  devant  les  médianles.  indiiiuent  les  notes  qu'il  suffit  de  Laisser  d'un  grade 
pour  réaliser  les  cas  des  tons  mineurs. 

373.  Nous  avons  vu  (n°  36-2)  que  la  modulation  TNNT'  pouvait,  sous  certaines 
réserves,  être  abrégée  et  réduite  à  TN'T';  de  même,  les  modulations  du  Tableau  suivant 
(fig.  248)  peuvent  aussi  être  abrégées  par  la  suj)pression  du  premier  des  deux  accords  de 
septième  de  dominante,  et  réduites  à  la  succession 


Il  va  de  soi  que  la  facilité  avec  laquelle  on  adoptera  le  nouveau  ton  T'  sans  esprit  de 
retour  vers  le  ton  précédent  T,  sera  d'autant  plus  grande  que  l'ancien  ton  aura  été  moins 
solidement  établi;  c'est  ainsi  que,  dans  les  passages  où  l'harmonie  module  en  effleurant  à 
peine  les  diverses  tonalités  qu'elle  traverse,  le  moindre  effet  d'amphitonic  stifBt  à  pro- 
curer la  modulation  dans  un  ton  nouveau. 

373.  Comme  procédé  mnémonique  permettant,  au  cours  d'une  improvisation,  de  moduler 
rapidement  vers  tel  ton  arbitrairement  choisi,  on  peut  indiquer  celui-ci  : 

1°  Faire  l'accord  neutre  du  futur  ton  ou  l'un  de  ses  gétophones  :  cet  accord  passera, 
comme  on  le  sait,  à  un  grade  au-dessous  de  la  future  tonique  et  à  un  grade  au-dessus  de 
la  future  dominante. 

2"  Répéter  ce  même  accord,  mais  en  substituant  cette  future  tonique  ou  cette  future 
dominante  à  la  note  de  l'accord  neutre  qui  en  est  immédiatement  voisine  (grade  conjoint  ). 

3"  Résoudre  sur  l'accord  du  ton  choisi. 

Par  exemple,  étant  dans  un  ton  quelconque,  pour  résoudre  en  do  majeur  ou  mini'ur, 
faire  entendre  l'accord  neutre  si  ré  fa  la  y  ou  l'un  de  ses  gétophones;  alors  : 


j4G 
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Tableau  den  modiiilafioiis  cMidni saut  an  fuit  de  D0( jiinjr.nf  nu  mineur) oit  fitn-taul 
des  23  autres  fo)inl/fés  de  la  musique  teMpérée,  le  passage  d'ini  ton   a  Vnidi-e  étiml 

obtenu  par  la   seule  succession    de  leurs    accords  de   -iepficme   'le  dominante 


i 


^ 


^ 


^ 


^^ 


:fe 


3^ 


^^^^ 


!>  !,       ^v 


^^ 


to 


FA|t 


«^N.-V 


^=7=-'m 


^F^ 


/     .— ^ 


^^ 


^M 


•"    ;r-js   -    ,' 


^ 


lÔS 


1^    4        -     =^^=:^ 


^ 


lE 


^^ 


t 


"^ 


i 


te 


,0"T^ 


^ 


^ 


^^* 


w 


^**il 


i 


fe=s^ 


^ 


/    \Pr'\i  t^   ■     /    iJ 


l  »vvjq 


"^ 


i 


HT 


^ 


^:^ 


^^ 


^ 


f 


^ 


É 


noU 


rt  ë  Itu  »t   m        -1 1 1 lia'",  h i ■ 1 1 n 

mh'i.:i    ■    i=rAr^-r--^-^  i.  ■    -'    d=] 

•3              -S                     -^                            i^                     ^ 
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Si  l'on  substitue  do  à  «,  du  obtient  do  n-  fa  la\y,  c'est-à-dire  un  renversement  <Jc 
ré  fa  la\^  do,  accord  de  septième  du  II"  degré  de  do  majeur  orné  ou  de  do  mineur  normal, 
d'où  la  possibilité  de  résoudre  en  do  majeur  ou  mineur. 

Si  l'on  substitue  aol  à  la  y,  on  obtient  si  ré  fa  sol,  (■■est-à-dire  un  renversement  île 
sol  si  ré  fa,  accord  de  septième  de  dominante  do  do  majeur  normal  et  de  do  mineur  orné, 
d'où  encore  la  possibilité  de  résoudre  en  do  majeur  ou  mineur. 

374.  Il  va  de  soi  qu'il  existe  beaucoup  d'autres  procédés  similaires  ;  ainsi,  en  remplaçant 
le  degré  VI;;  par  VI  =.  c'est-à-dire  en  montant  la  y  d'un  grade,  au  lieu  de  le  des<'endre,  on 
obtient  si  ré  fa  la,  accord  de  septième  de  sensible  de  do  majeur  normal  et  de  do  mineur 
alternant,  d'où  la  possibilité  de  résoudre  en  do  majeur  ou  mineur,  etc. 


ARTICLE  III. 


Étude  de  l'accord   î  j 


375.  L'étude  de  l'accord  44  ou  444  (')  ou  mixte  étant  tout  à  l'ait  semblable  à  celle  de 
l'accord  333,  pourra  être  exposée  avec  moins  de  détails. 

Les  intervalles  élémentaires  des  accords  mixtes  sont  des  tierces  majeures  ou  des  quartes 
dites  diminuées;  ils  ont  donc  une  même  valeur  approximative  d'un  tiers  d'octave,  soit 
quatre  grades;  il  s'ensuit  que  l'accord  mixte  basé  sur  la  note  X  quelconque  est  gélopbone 
du  premier  renversement  de  l'accord  mixte  basé  sur  la  note  X—  4  et  du  deuxième  renver- 
sement de  l'accord  mixte  basé  sur  la  note  X  — S;  il  s'ensuit  aussi  que,  puisque  le  tiers 
d'octave  vaut  quatre  grades,  il  n'existe  dans  la  nuisique  tempérée  que  quatre  accords  mixtes 
distincts.  Les  trois  notes  constituant  chacun  de  ces  quatre  accords  mixtes  sont  indiquées 
dans  la  figure  ci-dessous  (tout  à  fait  semblable  à  la  ligure  235  du  n°  3.il)  par  une  môme 
lettre  d,  e,  /  ou  .i,- . 


N°^  d 'ordre 
des  grades  : 
Noms  des  note  s 


Fiff-    ■A'i 


4     5 


6 

7     B      9 

10    11     12    1 

fa 

sol 

la          si    do 

2     i 


Sérjes 


d    e    f 


d    e     r 


d   e    r 


(Dn  voit  que  les  douze  grades  de  la  gannne  chromatique  se  i-épartissent  ainsi  en  quatre 
séries,  savoir  : 

La  série  d,  cuniciiant  notammoiii  do  et  mi, 
c.  "  fa  el  lu, 

«     ./; 

»        g,  «  .vo/  et  ,v(. 

DEGRÉS    Dlî    LA.    {lAM^lK    l'KlVANT    l'ORTKli     I.'aCCORD    44- 

376.  Si,  sur  les  graduations  de  la  ligure  '.'.aG  (n"  33!))  représentant  les  huit  types  de 
ganuues,  on  fait  glisser  une  cherche  portant  les  iw.tervalles  44  ij'r!-  aSo),  on  constate  que 


(')   Il  va  (le  sui  i|uc  les  iicuurils  44  el  -i'i'i  sont  t  nit  à  laii 
iju'il  foiitient  ou  sus  l'octuve  de  sa  liase. 


c'iiill.iMes,  le  secoinl  ne  dillV-raiit  du  prauiii-  ((ue  [aux 
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l'accord  mixte  ne  se  place  que  dans  les  gammes  ornées  ou  alternantes  des  deux  modes; 
ainsi,  en  do  majevif  orné  ou  alternant,  on  trouve  : 


la  -,           (fo           mi 
tierce       tieire 

Jn           ml      ^      la  -• 
tierce        i|iiarto 

mi           la  'n 

I. 

ijiiarte        1 

do 

\- 
ficrce 

et,  en  do  mineur  orné  ou  alternant, 

on  trouve  : 

mi\f           sol          sii 

4-         4' 

tierce         tierce 

sol          sii           mi', 

tierce        (|iiarto 

sii           mi 

Y 
quarte 

tierce 

Donc  l'accord  mixte  ne  peut  être  porté  que  par  certains  degrés  des  gammes  ornées  et 
alternantes,  savoir  : 

A  l'état  direct,  par  le  degré  VI  du  mode  majeur  et  par  le  degré  111  du  mode  mineur. 

.V  l'état  direct  ou  renversé,  par  les  degrés  1,  111,  VI  du  mode  majeur  et  par  les  degrés  111, 
V.  VII  du  mode  mineur. 

TONS    POSSÉDANT    IN    MCME    ACCORD    44- 

377.  11  résulte  de  ce  qui  précède  qu'un  accord  44  base  sur  la  note  X  pourra  appartenir 
(/■  étant  un  entier  quelconque),  soit  à  un  ton  majeur  de  tonique  T„=:X  m- 4^',  soit  à  un 
ton  mineur  de  tonique  T,  =  X  +  4/>'  -i-  '. 

Il  va  de  soi  que,  dans  ces  formules,  il  sutllt  d'attribuer  à  /.  trois  valeurs  consécutives 
telles  que  o,  i  et  2,  car,  pour  k  =:  3,  on  retrouverait  (à  une  octave  plus  haut)  le  même  ton 
que  pour  A- =10  :  l'accord  mixte  basé  sur  la  note  X  appartient  donc  à  six  tons  dont  ti'oisde 
chaque  mode.  Il  est  facile  de  voir  que  ces  six  tons  sont  relatifs  les  uns  des  autres;  eu  effet, 
leurs  formules  peuvent  s'écrire 

ï„=\-i/.-4, 

T,  =X-i-  ',/^-H  I. 

D'oii  l'on  conclut 

T„  =  T,-r-3; 

autrement  dit,  à  chaque  ton  mineur  T,-  correspond  un  ton  majeur  !„  situé  à  trois  grades 
plus  haut  :  ces  deux  tons  T,-  et  T^  sont  par  conséquent  relatifs  l'un  de  l'autre. 

On  peut  donc  dire  :  l'accord  mixte  basé  sur  la  note  X  appartient  à  tous  les  tons  majeurs 
T  :=:  X  +  4^'  et  à  leurs  relatifs  mineurs. 

Ou  encore  :  un  accord  mixte  appartient,  d'une  part  aux  trois  tons  majeurs  admettant 
l'une  de  ses  notes  pour  tonique,  d'autre  part  aux  trois  tons  mineurs  admettant  l'une  de  ses 
notes  pour  dominante. 

C'est  ainsi,  par  exemple,  que  l'accord  mixte  formé  par  les  notes  de  la  série  d  (définie  par 
la  figure  249  du  n"  373),  appartient  à  tous  les  tons  majeurs  ayant  des  notes  <i  pour  toniques 
et  à  tous  les  tons  mineurs  ayant  des  notes  (/pour  dominantes  (et,  par  suite,  des  notes  e 
pour  toniques)  :  en  résumé,  un  accord  mixte  appartient  aux  tons  majeurs  de  sa  série  et 
aux  tons  mineurs  de  la  série  suivante  (  coir  le  Tableau  du  n"  378). 

378.  Il  suit  de  là  que,  pour  résoudre  un  accord  mixte  sur  l'échelle  tonique  du  ton  auquel 
il  apiiartient,  on  peut  notamment  opérer  ainsi  : 

Baisser  d'un  grade  l'une  des  trois  notes  de  l'accord  mixte  et  conserver  les  deux  autres; 
on  résout  ainsi  en  majeur  sur  celle  de  ces  deux  notes  qui  suit  (ou  qui  antéprécède)  la  note 
baissée; 

Hausser  d'un  grade  l'une  des  trois  notes  de  l'accord  iiiixle  et  conserver  les  deux  autres  ; 
on  résout  ainsi  en  mineur  sur  la  note  haussée. 

Le  Talileau  suivant,  montrant  les  tons  auxquels  appartient  un  même  accord  mixte,  permet 
de  vérifier  aisément  les  régies  qui  précèdent. 


CHAPITRE    II.  KTUDE    I'AUTKU  I.IKIlE    DE    (itEI-OlKS    ACCORDS. 

Tublfau  (les  tons  (jiii  posscdcitt  l'accord  nù.i  le  il. 

Tons 

majeurs  luineurs 

Armures.  (série  rf).       (siM'iee).  .\ccorJ  i 


4  bémols 
Néant . . . 
4  dièzes . 


l  la  1  la  1  do  fa  •> 

(  jn                         la'r)  do  »iit\ 

l  do  do  mi  la  i 

(  la                           do  mi  soli 

l  /)//  aii  soli,  do  ; 

(  f/o;                         tni  .ïo/J  .v/; 


N.  B.  —  Dans  cliaque  ligne  (le  eo  Tableau,  l'accord  d  est  présenté  dans  une  disposition  telle  que, 
pour  résoudre  dans  le  ton  correspondant,  la  note  à  baisser  (tons  majeurs)  ou  à  hausser  (tons  mineurs) 
d'un  grade  soit  toujours  la  dernière. 


Rf:sni.rTio.NS  o'in  même  accord  l\'\. 

379.  Soit  X  la  note  de  base  il'iin  accord  44-  Désignons  toujours  par  A,  T,  D  les  trois 
échelles  du  ton  auquel  il  appartient,  les  indices  n  et  i  indiquant,  selon  le  cas,  si  ces  échelles 
sont  majeures  ou  mineures.  L'accord  mixte  se  rencontrant  dans  les  genres  ornés  et  alter- 
nants pourra  évidemment  résoudre  sur  les  trois  échelles  de  ces  variantes.  Considérons  le 
cas  des  résolutions  dans  un  ton  majeur;  les  trois  échelles  sont 

Majeur  orné A,-  T„  D,, 

Majeur  alternant A,  T„  D,- 

Nous  avons  vu  que  T„  =  X  h-  4  />  ;  on  en  conclut 

A  =  X  -f-  4  A  —  7  =  \  -i-  4  /^-  -t-  I , 
IJ  =  X  -^  4  Â-  -^  7  =  X  -H  4  A-  -H  i. 

Si  l'on  restait  dans  les  gammes  précitées,  D  seul  pourrait  être  pris  dans  les  deu.x  modes, 
T  serait  toujours  majeur  et  A  toujours  mineur.  Si  l'on  change  de  variante,  ce  qui  ne  con- 
stitue pas  une  modulation  tant  que  le  mode  de  T  reste  inchangé,  on  peut  résoudre  sur  A 
pris  dans  les  deu.\  aiodes,  en  sorte  que  les  échelles  sur  lesquelles  on  peut  résoudre  sont 
représentées  par  les  symboles  suivants  : 

/  Ta  =  X  +  4^"  (.majeur), 

\  A„,- =  X-t-4A'-i-  I  (majeur  ou  mineur), 

f  D„,  =  X  -4-  4'»'   i^  3  (majeur  ou  mineur  ). 

Considérons  maintenant  le  cas  des  résolutions  dans  un  ton  mineur;  les  trois  échelles 

sont  : 

Mineur  orné A,    T,  1)„ 

Mineur  alternant A„  T,  1),, 

(In  a  vu  que  T,  —  X  -(-  4  A  -h  i ,  d'où  l'on  conclut 

A  =  X  -t-  4  A'  +  1  —  7  =  X  -4-  4  A-  -i-  a, 
1)  =  X  -t-  i  X-  -t-  i-H  7  =  X  ^  4  A. 

De  même  que  ci-dessus,  on  voit  (^ue,  s'il  est  nécessaire  de  laisser  le  mode  de  'l' inchangé 
sous  peine  d'altération,  on  peut  au  contraire  modifier  celui  de  D  ou  de  A,  puisque  cela 
n'affecte  que  le  genre  ;  en  sorte  que  les  échelles  sur  lesquelles  on  peut  résoudre  sont  repré- 
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sentées  par  les  symboles  suivants  : 

1   T,-  =X-i-  ÎÂ-i-i  (mineiii-), 

■   A,„  =  X  —  4  A-  -+-  2  (majeur  ou  mineur), 

'  D„,  =  X  -!-  4^'  (  iiiiijeur  ou  mineur). 

Goniparanl  les  deux  groupes  de  symboles  qui  viennent  d'ôlre  établis,  un  voit  qu'en  défi- 
nitive l'accord  mixte  basé  sur  la  noie  X  peut  résoudre  sur  toute  échelle,  majeure  ou 
mineure,  basée  elle-même  sur  une  note  répondant  à  la  formule 


X  +  4A--H 


zero, 
ou   I, 


Et,  comme  ce  symbole  représente  évidemment  une  noie  quelconque,  il  s'ensuit  que  tout 
accord  mixte  est  susceptible  de  résoudre  sur  les  vingt-quatre  accords  parfaits  qui  peuvent 
se  rencontrer  en  musique  tempérée. 

380.  Appliquant  ce  qui  précède  à  l'accord  mixte  d,  on  voit  que  ses  vingt-quatre  résolu- 
tions se  feront  sur  : 

;  T„  (les  tons  majeurs  (  ornés  ou  allernauls  )  de  la  série  d l(i\ja         do  a        mi  a 

!  ou  bien  : 

(  1)„  des  ions  mineurs  i  ornés  ou  alternants  )  de  la  série  e .vo/j  o       do  <i         ini  a 

iT,  (les  tons  mineurs  (ornés  ou  alternants)  de  la  série  <• fai  la  i  < 

ou  hien  : 
A,  (les  tons  majeurs  (ornés  ou  alternants)  de  la  série  d /'(  /  A/  /  / 


Résolutions  lioniotoniques  aux  précédentes, 
obtenues  en  contreuiodaut  uniquement  les 
1)  et  les  A,  mais  non  les  T,  c'est-à-dire  on  ne 
modifiant  que  le  genre  et  non  le  mode. 


C.ontremode  des  1)„  =  I), . . .     l(it>  1 1  '  }    do  i         i 
Contremodo  des  A,  =  A„  . . .     f<i  o  lu  u         do^  a(-  ) 


IJ„  des  tons  majeurs  ornés  de  la  série  d iniy  a        yol  a  si  a 

A,  des  tons  mineurs  ornés  de  la  série  c si-,  i          /•<■  /  /»;  / 

1),  (les  Ions  majeurs  alternants  de  la  série  d mi-,  i        sol  i  si  i 

A„  dos  tons  mineurs  alternants  de  la  série  c .v/,«          /•<■  a  J'ii(a 

Le  Tableau  suivant  réalise  ces  vingl-qualre  rés(diitions.  11  va  de  soi  que  plusieurs 
d'entre  elles,  comportant  l'emploi  de  variantes  telles  que  le  majeur  orné  ou  alternant, 
paraîtront  étranges  aux  personnes  qui  ne  sont  pas  habituées  à  ces  tonalités. 


(')  (Ju  son  liai'mo]>i(|UC  ( hc'térog'i'ai)hi(iiie )  sol^i. 
('•  )  Ou  son  h:ii'Mionii|iic'  (  lit't(iÈ'0},'ra|ihi([Uc  )  ré  ?  a. 


IHAPITRE    M.    —     KTIDK    l'Ain  ICI  T.IÈBK    DE   <Jl  ELyl  ES   ACCORDS. 
Kig,    Jbl. 

Tableau  deft  24  j^ésolutions 
de  l^ accord  d  .-  LA  \>  DO  MI, ou  de  ses  gét aphones 

LAlîa  ooa 


Spiii"  d    \   Oçi^ 
tons  iiiaj    "tff)    ■{•' 


^ 


Hrfe 


^ 


Série    e 
tons  maj 


fe 


FA  a 

-Tg 


^ 


^ 


S 


Doffa 


^ÏS= 


Série    g 
ton 


isla^    1^^^^  ^i 


*^ 


Série    f 


ifc 


sibi 


* 


i?t 


fe 


FAffi 


Série 
tons  mil 


L  h|  \>y'      fe 


^ 


^ 


Série    f 


tons  maj.    F(<^ 


É 


32fc 


^ 


^ 


FAUa 
<& 


W 


RÉSULITIOS    COfll'ORTANT    INK    ALTÉRATIO. 


381.  On  vient  de  constater  qu'un  même  accord  mixte  peut  résoudre  dans  six  des  vingt- 
quatre  tons  et  sur  les  vingt-quatre  accords  parfaits  existant  en  musique  tempérée.  Ces 
diverses  résolutions  ne  comportent  aucune  altération. 
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On  ravoir  maintenant  qiu-,  si  l'on  admet  certaines  altérations  {'),  la  résolution  de  l'ac- 
cord mixte  peut  se  faire,  non  pas  seulement  sur  les  vingt-quatre  échelles  de  la  musique 
tempérée,  mais  bien  dans  les  vingt-quatre  tons  correspondants,  et  principalement  dans 
dix-huit  d'entre  eux.  En  effet,  de  même  qu'un  accord  mixte,  ci  par  exemple,  appartient  en 
propre  à  un  ton  donné  tel  que  do  majeur  ou  /a  mineur,  de  même  les  accords  g  et  e,  con- 
tigus  (  -  )  à  d,  appartiennent  en  propre  aux  tons  qui  sont  liés  au  ton  donné  par  les  parentés 
les  plus  directes.  C'est  ainsi  que  l'accord  mixte  g  appartient  à  do  mineur,  contremode 
de  do;  à  sol  majeur,  voisin  de  do,  équiarmé  de  do  et  de  la:  ii  /«/mineur,  corrélatif  de  do 
et  voisin  de  la.  De  même,  l'accord  mixte  e  appartient  à  la  majeur,  contremode  de  la;  à.  ré 
mineur,  voisin  de  la  et  équiarmé  de  do  et  de  la;  îx  fa  majeur,  voisin  de  do  et  corrélatif 
de  la. 

Ceci  montre  que,  quand  un  ton  donné,  majeur  ou  mineur,  possède  pour  accord  mixte  un 
certain  accord  tel  que  d,  les  tons  avec  lesquels  il  a  les  plus  étroites  parentés  possèdent 
pour  accords  mixtes  les  accords  contigus  (')  à  l'accord  d,  c'est-à-dire  les  mixtes  ^  et  e; 
donc  les  tons  qui  possèdent  un  certain  accord  mixte  d  disposent,  à  l'aide  d'altérations 
légères,  des  deux  accords  mixtes  contigus  à  d,  c'est-à-dire,  au  total,  des  trois  accords 
mixtes  g,  d,  e. 

382.  Appliijuant  ce  qui  précède  à  l'accord  lay  do  mi  (ou  à  ses  gétophones)  formé  des 

notes  de  la  série  d,  on  voit  que  les  tons  auxquels  il  appartient,  ou  qui  disposent  de  lui, 

sont  : 

„  .         l  d'aburd  ceux  de  la  série d 

Jolis  iiKijeiirs  •,..,.• 

(  ensuite  ceux  des  séries ;•  et  e 

\  d'abord  ceux  de  la  série e 

Ions  imneiirs   ,           ..               j         .  •  i     .    /• 

(  ensuite  ceux  des  séries a  c\  j, 

soit  en  définitive  : 

D'abord  les  tons  majeurs  et  mineurs  des  séries  d  Qie  (lignes  i,  2,  3  et  4  de  la  figure  25 1, 
n-SSO); 

Ensuite  les  tons  majeurs  de  la  série  g  et  les  tons  mineurs  de  la  série/  (lignes  5  et  6  de 
la  figure  25 1,  n"  380). 

Quant  aux  tons  mineurs  de  la  série  g  et  aux  tons  majeurs  de  la  série/  (lignes  7  et  8 
de  la  figure  25i,  n°  380),  l'accord  considéré  ne  pourra  y  être  introduit  qu'à  l'aide  d'altc- 
rations  plus  prononcées. 

383.  11  est  facile  de  vérifier  ces  résultats  à  l'oreille  en  constatant  que,  parmi  les  vingt- 
quatre  résolutions  de  la  figure  25i  (n°  380),  jouées  sans  qu'aucune  tonalité  ait  été  établie 
par  une  harmonie  préalable,  celles  des  quatre  premières  lignes  sont  plus  faciles  et  plus 
harmonieuses  que  celles  des  quatre  lignes  suivantes,  et,  parmi  celles-ci,  les  deux  premières 
lignes  l'emportent  aussi,  au  même  point  de  vue,  sur  les  deux  dernières  (*).' 


(')  Ou  même  parfois  sans  admettre  aucune  altératiou;  voir  en  elîet  les  indications  données  plus  haut  (2"  renvoi 
du  n"  3571  à  l'occasion  de  l'accord  333. 

('■')  Si  l'on  se  reporte,  soit  à  la  figure  rectiligne  a^y  (  n"  375)  qui  a  servi  ;\  définir  les  quatre  accords  mixtes,  soit 
à  la  ligure  circulaire  ci -dessous,  on  voit  aisément  que  les  accords  ^  et  e  peuvent,  en  effet,  être  considérés  comme 
rontigus'à  (/  (ou  à/). 

l'ig.    -.H  his. 


(' )    Voir  le  renvoi  précédent. 

(')    Voir  à  ce  sujet  le  i"  renvoi  du  n°  388. 


IIIM'ITKK    IJ. 
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MODl  I.ATIONS    PAU    L  Ai;t:0«l)      ||. 

384.  11  résulte  de  ce  (jni  précède  qu'un  seul  el  luèrae  accord  mixte  tel  que  l'accoi'd  d 
suffirait  à  la  rigueur  pour  établir  la  comniunicalion  entre  deux  tons  absolument  (|nel- 
conques  et  moduler  de  l'un  à  l'autre;  mais  la  liaison  des  deux  tons  serait  d'autant  moins 
naturelle  et  facile  que  leurs  accords  mixtes  seraient  moins  proches  l'un  de  l'autre  dans  !a 
série  rf,  e,  f,  g,  d,  e,  .... 

385.  Le  Tableau  suivant  {fig.  ■'■'y.)  priisente  les  modulations  exécutées  au  moyen  d'iui 
unique  accord  mixte,  de  do  majeur  {voir  If^  primo)  ou  de  la  mineur  {voir  les  seconda) 
vers  les  vingt-trois  autres  tons  de  la  musique  tempérée. 


Tableau  des  modulations  exécutées  à  l  aide  d  un  seul  accord  mi.xte^  de  DO  majeur 
(prinia)oude  Là  »u?ieu.r('ieconda)  vers  les  23  autres  tons  de  la.  musique  tempérée . 

.ir..D.  Les  8  jDodulalioiis  d  une  nieine  ligue  .sont  exécutées  au  moveo  de  l'accord    mixte  ludiqué  à  çaucie  de  cetteJiffnc 

=  1?        Tons  possédant  l'accord  viixte  d. 

LAba  /TiT^/IiTA  DO  a    rTT^^  fZTK  Mi  a 


=2.      Tons    possédant  l'accord  mixte  e. 


w 


jtzbja 


ïT^ 


^^% 


Vf; 

^  3.       Tons  possédant   l'accord   mixte  x>\ 
Ml  b  a 


^trnnt-^nt\-7^ 


M^ 
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=  4?      Tons  possédant  l'accord   mixte  f. 
Sib 


FA#a 


Les  tons  de  départ  do  a  et  la  i  oui  l'accord  d  pour  accord  mixte  et  disposent  en  outre  de  g 
et  de  e.  Les  tons  d'arrivée  se  répartissent  en  quatre  groupes  de  six  tons  dont  trois  de 
cliaque  mode;  ces  quatre  groupes  possèdent  respectivement  les  accords  mixtes  <t,  e,  g,f. 
En  général,  l'accord  mixte  unique  employé  pour  la  modulation  (')  est  celui  qui  appar- 
tient au  ton  d'arrivée;  toutefois,  comme  les  tons  d'arrivée  du  quatrième  groupe  ont  pour 
accord  mixte  l'accord/  qui  ne  fait  pas  partie  des  trois  mixtes  à  la  disposition  des  tons^de 
départ,  on  a  pris  pour  accord  de  liaison  l'accord  mixte  (e  pour  la  septième  ligne  du 
Tableau,  g  pour  la  huitième  ligne)  appartenant  au  contremode  du  ton  d'arrivée;  le  mixte 
ainsi  défini  se  trouve  nécessairement  à  la  disposition  commune  des  tons  entre  lesquels  se 
fait  la  modulation. 

386.  11  va  de  soi  qu'il  existe  bien  d'autres  manières  d'exécuter  ces  mêmes  modulations 
à  l'aide  d'accords  mixtes  différents;  par  exemple,  on  pourrait  moduler  vers  les  tons  de 

jtt  ti  la  a  dnt  (t 


:■!  de 


Ui. 


do 


en  faisant  usage  de  l'accord  d  qui  appartient  à  la  fois  aux  tons  de  départ  do  a  et  In  i,  et  aux 
contremodes  des  six  tons  d'arrivée  précités. 

DÉFORMATIONS    lllî    I.'aCCORI)    /)'). 

387.  Les  façons  les  plus  simples  de  déformer  l'accord  14  consistent  évidemment  à  élever 
ou  à  abaisser  d'un  grade  l'une  quelconque  de  ses  notes. 

La  figure  suivante  montre  les  six  transformations  ifu'on  peut  ainsi  faire  subir  à  l'accord 
tn-^  do  mi  ou  à  ses  gétophones. 

1°  En  baissant  successivement  chaque  note  d'un  grade  : 

Fig.  -ihi. 


do 
do 


_î mi  Q, 


(  '  )   Dans  la  (igtiro   jj:! 


iriili.|ur  à  la 


modulations  que  contient  collo  ligne. 


ilii'  lie    fliaquo    ligne    l'accord    mixte    servant 


exécuter  les  six 


CIIAI'ITIIE    II.    —    KTl  Di:    1>AI\T1(:1'I.1ÈRE    l)i:   <,>l  Kl.(,)l  ES    ACrOllDS.  ^SS 

En  haussant  successivement  chaque  note  d'un  grade  : 
la  II  do  mi 


la  do 


cfott 


.la  ; 


lab 


v....fa  i 


(In  voit  que,  si  l'accord  mi.xte  déformé  est  celui  du  ton  établi,  sa  déformation  fournira, 
soit  l'accord  de  ce  ton,  soit  l'accord  du  ton  relatif,  soit  encore  l'accord  de  l'un  des  quatre 
tons  ayant  même  mode  que  l'un  des  précédents,  mais  situés  à  quatre  grades  plus  liaut  ou 
plus  bas.  Par  sa  déformation,  l'accord  mixte  permet  donc,  comme  l'accord  neutre,  de  faire 
entendre  momentanément  des  accords  parfait.?  absolument  étrangers  à  la  tonalité  régnante. 


ARTICLE  IV.  —  Observations  générales. 

AMI'HITOXIIÎ    DES    ACCORDS    DISSO.NA.NTS. 

388.  De  ce  qu'on  vient  de  voir  dans  ces  derniers  articles,  on  peut  tirer  certaines  con- 
clusions générales,  notamment  les  suivantes  : 

Etant  donné  un  accord  consonant  et  un  accord  dissonant  absolument  (juelconques,  le 
musicien  pourra  toujours  résoudre  sur  l'accord  consonant  le  dissonant  donné  ou  l'un  de 
ses  enharmoniques  (gétophones)  (')■ 

En  combinant  l'emploi  de  l'altération  et  de  l'enharmonie  (amphitonie),  le  musicien 
pourra  aussi  réaliser  les  modulations  les  plus  diverses,  et  réunir  pour  ainsi  dire  d'emblée 
et  sans  préparation  les  t(jnalités  les  plus  éloignées,  soit  qu'il  le  fasse  inconsciemment,  en 
se  laissant  aller  à  son  inspiration,  soit  au  contraire  qu'il  opère  sciemment,  pour  obtenir 
tel  résultat  pratique  ou  tel  effet  artistique  déterminé.  Un  des  exemples  les  plus  probanis 
que  l'on  puisse  citer  à  ce  propos  est  celui  des  modulations  de  la  ligure  248  (n"  372). 

Dans  cet  exemple,  deux  tons  de  modes  quelconques,  séparés  par  un  intervalle  quel- 
conque, sont  reliés  l'un  à  l'autre  par  la  simple  juxtaposition  de  leurs  accords  de  septième 
de  dominante,  sans  qu'il  soit  fait  usage  d'aucune  note  accidentée  quelconque,  telle  que 
celles  que  les  traités  d'harmonie  dénomment  souvent  notes  raracu-risiiquex  du  nouveau  ton. 

389.  On  remarquera  que,  d'une  façon  générale,  un  accord  de  modèle  déterminé  se 
prête  aisément  aux  effets  d'enharmonie  (amphitonie)  étudiés  plus  haut,  lorsqu'il  peut  être 
placé  sur  beaucoup  de  degrés  de  la  gamme,  ou  lorsque  les  accords  de  ce  modèle  existant 

(  '  )  Dans  eliacun  des  Talileiiux  donnés  plus  haut  pour  monlicr  la  possiliilité  do  rùsnudio  sur  les  vingt-quati'e 
cchoUes  un  même  acoord'do  typu  343  (la  do  mi  sol,  fi  g.  2.3 1,  n"  344),  ou  333  (si  ré  fa  la^,  fig.  537,  n°  355), 
ou  '|4  (la:  do  mi,  fig.  2'>i,  n"  380),  on  peut  lemaïquor  qu'à  pi'oniiùie  audition  les  doinièros  résolutions  surpionnont 
l'oroillu  et  paraissent  moins  naturelles  que  lus  promièri!s.  11  n'en  serait  pas  ainsi  si  les  lon.s  di^  ces  résolutions  avaient 
été  établis  préalablement;  mais,  pour  une  raison  d'ordre  général,  il  doit  en  être  ainsi  lorsqu'on  exécute  ces  résolutions 
ex  abrupto;  dans  ee  cas,  en  effet,  ce  ([ue  l'oreillo  tend  à  faire,  ce  a'ost  pas  uno  résolution,  c'est  un  rattacluMnent 
(voir  5'  Partie,  Rattachements.  n°  319).  Or.  pour  chacun  do  ces  trois  exemples,  c'est  surtout  aux  premiers  tons  du 
'raliIi'iMi,  et  non  aux  derniers.  i|ue  le  dissonant  étuilié  tond  à  rattacher. 
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en  musique  tempérée  et  réellement  distincts  les  uns  des  autres  (c'est-à-dire  non  géto- 
pliones  entre  eux)  ne  sont  qu'en  petit  nombre. 
Comparons  à  ce  point  de  vue  les  trois  accords  étudiés  précédemment,  savoir  : 

343  333  44- 

Les  degrés  qui,  dans  chaque  Ion,  peuvent  recevoir  ces  accords,  sont  respectivement  au 

nombre  (')  de 

4  1  I . 

Comme  il  existe  vingt-quatre  tons,  dont  douze  de  chaque  mode,  si  leurs  divers  accords 
ne  se  confondaient  pas  entre  eux,  les  nombi-es  totaux  de  ces  accords,  pour  les  trois  modèles 
que  nous  considérons,  seraient  respectivement  de 


Or  le  nombre  des  accords  qui,  pour  chacun  des  trois  modèles  étudiés,  sont  distincts  les 
uns  des  autres,  est  seulement  de 


Il  s'ensuit  que  chacun  d'eux  est  commun  à  plusieurs  tons,  dont  le  nombre  est  de 

1  X  ■>.  1  1  X  >4  1  X  -j'i 

ij.                     3  4      ' 
c'est-à-dire  de 

8                   8  G. 

Tels  sont  les  nombres  de  tons  que  relie  sans  altération  d'aucune  sorti^  un  seul  accord 
de  chacun  des  trois  modèles  étudiés. 

Quant  aux  accords  de  chaque  modèle  dont  dispose  un  même  ton  en  admettant  les  alté- 
rations les  plus  légères  ('),  ils  sont  respectivement  au  nombre  C')  de 


(')  En  réalité,  raccord  333  peu!  Iiicii  se  placer  sur  quatre  degrés  de  la  gamme;  mais  ces  (|ualre  solutions  ne  sont 
pas  distinctes;  trois  d'entre  elles  no  sont  (|ue  des  renversements  de  la  quatrième;  elles  ne  forment  donc,  en  somme, 
qu'une  seule  solution.  Mémo  remaïque  pour  les  trois  états  dont  l'accord  44  est  susceptible. 

(^)  Ou  même  sans  avoir  à  admettre  d'altérations  :   Voir  ci-dessus  le  2'  renvoi  du  n"  357. 

(')  Los  nombres  3,  afférents  aux  accords  neutres  et  mixtes,  ont  été  établis  plus  haut  dans  les  études  relatives  à 
ces  accords;  quant  au  chiffre  de  6,  afférent  à  l'accorcl  de  type  3^3,  il  s'établit  ainsi  : 


IsqI  b  I   réb  I    lab  I  mib  I  SI  b    1    fa    1   do    1  sol    1    ré    1    la    1    mi    j   si    J  fa#  I 


ihi  a  Ml  que  les  Ions  possédant  un  iiième  accord  3|3  lel  qui'  la  do  mi  xnl  (on  en  ilis|iiisaiit  à  l'aide  des  alléralimis 
les  iilus  légères)  étaient /a,  rfo,  sol,  ré,  la,  mi,  pris  dans  les  deux  modes.  Il  s'ensuit  que,  de  même,  l'accord  ré  fa  la  do 
sera  à  la  disposition  des  six  tons  si:.,  fa,  do,  sol,  ré,  la;  puis  l'accord  sol  si  ^  ri-  fa  siia  à  la  disposition  des 
six  tons  Hii.i,  sip,  fa,  do,  sol,  ré,  et  ainsi  ili'  suite  On  \«\{  sur  la  figure  ci-dessus  cpie  1rs  divers  accords  3'|3  à  la 
disposition  d'un  même  tim  tel  que  </<),  par  exemple,  s.nitaii  noiiilire  il.'  six,  puisque  do  ("^t  eiiulelié  dans  si.\  accolades 
correspondant  ù  six  accinds  343. 
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•>57 


Si  les  accords  de  ces  modèles  dont  [disposent  les  vingt-quatre  tons  étaient  distincts  les 
uns  des  autres,  leurs  nombres  seraient  de 

6  X  24  3  X  2.;  'i  X  24- 

Mais,  en  réalité,  les  nombres  d'accords  distincts  ne  sont,  pour  les  trois  modèles,  que  de 


Il  s'ensuit  que  chacun  d'eux  est  à  la  disposition  de  plusieurs  tons,  dont  le  nombre,  pour 
chaque  modèle,  est  de 

r>  X  2)         3  X  24         3  X  24 

Î2~  3  4      ' 

c'est-à-dire  de 

12  24  18. 

Tel  est,  pour  chaque  modèle  d'accord,  le  nombre  de  tons  que  relie  un  seul  et  même  accord 
du  modèle  considéré,  et  entre  lesquels  il  permet  de  moduler,  soit  sans  altérations,  soit 
avec  les  altérations  les  plus  légères. 

Ces  derniers  chiffres  établissent  nettement  la  supériorité  de  l'accord  neutre  au  point  de 
vue  dont  il  s'agit  :  tandis  qu'un  accord  343  ne  relie  que  la  moitié  des  vingt-fjualre  tons  de 
la  musique  tempérée,  et  un  accord  44  les  trois  quarts  de  ces  tons,  un  accord  333  les 
relie  tous. 

REMARQIK    Sm    LES    ACCOltDS    3333    ET    444  • 

390.  Il  est  évident  que  les  accords  3333  et  444  ne  diffèrent  des  accords  333  (neutres) 
et  44  (mixtes)  étudiés  plus  haut  que  par  l'adjonction  de  l'octave  de  leur  note  de  base  :  eu 
effet,  l'intervalle  total  embrassé  par  l'accord  3333  comme  par  l'accord  444  est  précisément 
égal  k  4  fois  3  grades,  ou  à  3  fois  4  grades,  soit  toujours  à  12  grades,  c'est-à-dire  à  une 
octave.  Nous  avons  vu  (•)  que  chaque  ton,  majeur  ou  mineur,  possédait  en  propre  un 
accord  neutre  et  un  accord  mixte,  mais  pouvait  aussi  disposer  d'autres  accords  de  mêmes 
types  par  deux  procédés  différents,  savoir  :  1°  soit  en  les  empruntant  à  d'autres  tons  dans 
lesquels  on  oscille,  grâce  à  leur  étroite  parenté  avec  le  ton  établi;  2°  soit  en  les  formant  à 
l'aide  de  degrés  convenablement  choisis  dans  d'autres  gammes  non  ternaires,  homoto- 
niques  à  celle  du  ton  établi,  et  notamment  dans  la  plus  complète  de  toutes  ces  gammes, 
appelée  gamme  chromatique. 

Il  y  a  lieu  de  remarquer  que  la  provenance  de  ces  accords  neutres  supplémentaires 
influe  sur  leur  formule  constitutive,  tandis  (jue  la  formule  des  accords  mixtes  supplémen- 
taires reste  toujours  la  même,  que  ces  accords  soient  formés  de  notes  prises  dans  la  gamme 
chromatique  ou  empruntés  aux  tons  les  plus  étroitement  alliés  au  ton  établi. 

Pour  le  vérifier,  considérons  le  quadrillage  suivant  lequel  le  réseau  représentant  les 


t/ 

\ 

l' 

s\ 

nombres  musicaux  dans  l'espace  se  projette  sur  le  plan  des  3  et  des  3.  Il  est  évident  que. 


{  ')  Notamment  tians  li-  si'roml  reiiviii  du  n"  357  l't  dans  le  pi'emii'r  renvoi  du  n"  381. 
G. 
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dans  ce  i]uadrillagc,  des  flèches  ayant  même  grandeur,  direction  et  sens  correspondent  à 
un  même  intervalle  musical.  Ainsi,  les  flèches  marquées  respectivement,  dans  la  figure  '>.')(>  -. 


ont  pour  valeurs  respectives  (à  l'octave  près)  les  rapports  suivants  (')  : 

i       ''^       *2      il      11 

4  27  5  ()  i  2  ) 

Ceci  étant  rappelé,  il  est  facile  de  faire  sur  le  (juadrillage  représentant  la  gamme  chn 
matique  de  do  les  constatations  suivantes  : 

391.  Accords  neutres.  —  Celui  qui  appartient  au  ton  de  do  est 

.si  rc  fil  Iriy  si  =  e  t' t  s, 
dont  la  formule  se  déduit  à  première  vue  de  la  figure  ci-dessous  : 

Fig.  25;. 
Ial> 


t/ 
/;     t' 

s\ 

A 

11  est  évident  que,  si  les  autres  accords  neutres  dont  on  fait  usage  sont  empruntés  à  des 
tons  dans  lesquels  on  oscille,  ils  seront  conformes  au  même  gabarit  que  le  précédent,  et 
auront  également  pour  formule  1 1'  (s;  il  n'en  sera  plus  de  même  s'ils  sont  formés  de  grades 
appartenant  à  la  gamme  chromatique  de  do;  en  efl'et,  les  figures  ci-dessous  montrent  que. 
dans  ce  cas,  on  aura 

fi-iC  In  du  mi-,  fil  i  =  t'  t  t  S, 
mi  sot  si-,  rr-,  mi  =  t  I  l'  S. 


Fig.  258. 
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(')  Lo.s  valeurs  de  ces  rapports  peuvent  s'établir  très  simplement  : 

La  seule  inspection  de  la  figure  montre  que,  si  l'on  n'a  pas  dgard  aux  iacteuis  privilégiés  (puissances  de  2), 
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La  formule  de  l'accord  neutre  varie  donc  avec  son  origine  (et  celte  variation  nedoitpas 
être  confondue  avec  celle  que  l'on  peut  produire  en  changeant  l'état  de  l'accord,  c'est-à-dire 
en  le  renversant). 

392.  Accords  mixtes.  —  (leliii  i|ui  appartient  au  Ion  de  do  est  : 

En  miijour l<i -<  do  mi  lu-,  —  'XTq' 

En  mineur //// 7  sol  si  mi\i  —  TT(/' 

Il  est  évident  que  les  autres  mixtes  qu'on  peut  employer  en  les  empruntant  à  des  tons 
dans  lesquels  on  oscille,  ont  aussi  pour  formule  TTy',  et  l'on  voit  sur  la  figure  260  ci-dessous 
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Fig.  260. 
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que  cette  formule  est  aussi  celle  des  accords  mixtes  que  l'on  peut  former  en  associant  des 
grades  pris  dans  la  gamme  chromati(iae  de  do.  La  formule  de  l'accord  mixte  est  donc  indé- 
pendante de  son  origine. 

seulement  aux  facteurs  ordinaires  (3  et  5),  les  ilèclies  marquées 

T  t'  t  s  ,/' 

ciirrospondent  respectivoincnt  aux  rapports 


Les  valeurs  vt'rita])li's  des  intervalles  musicaux  ne  diffèrent  des  rapports  préciideuts  que  par  l'intruductiuii,  en  numé- 
rateur ou  en  dénominateur,  d'un  certain  nombre  de  facteurs  privilégiés;  la  puissance  de  >  à  introduire  (c'est-à-dire 
l'octave  à  laquelle  doit  être  prise  l'une  des  deux  notes  de  l'intervalle)  se  trouve  aisément  en  se  souvenant  que  la 
valeur  finale  do  la  fraction  doit  êtro  comprise  enti-e  l'unisson  et  l'octave,  c'est-à-dire  entre  i  et  2. 
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AVERTISSEMENT. 

393.  Dans  la  septième  Partie  sont  e.xposées  diverses  questions  dont  la  solution  dépend 
principalement  du  calcul  des  intervalles  musicaux;  telles  sont  notamment  les  suivantes  : 

394.  Généralement  les  musiciens  se  contentent  de  considérer  les  valeurs  approcliées 
des  intervalles;  aussi  les  expriment-ils  le  plus  souvent  en  demi-tons  de  la  gamme  tem- 
pérée (gétés).  Dans  certains  cas,  cette  approximation  peut  être  insuffisante;  ainsi  elle  ne 
permet  pas  de  comprendre  pourquoi  un  chanteur,  lorsqu'il  exécute  certaines  modulations 
avec  une  justesse  absolue,  peut  et  doit  avoir  l'air  de  détonner  s'il  est  accompagné  par  des 
instruments  à  tons  fixes.  La  considération  des  intervalles  musicaux  véritables  permet  de 
prévoir  aisément  de  combien  le  chanteur,  si  sa  voix  est  juste,  doit  s'écarter  au-dessus  ou 

au-dessous  du  diapason  initial. 

395.  Certains  théoriciens  se  livrent,  sur  les  questions  que  comporte  l'étude  de  la  mu- 
sique, à  des  calculs  parfois  fort  laborieux,  et  dont  la  précision  ne  peut  être  qu'approchée 
lorsqu'ils  sont  exécutés  à  l'aide  de  logarithmes  numériques.  On  trouvera  ci-après  un  pro- 
cédé peimettant  de  remplacer  ceux-ci  par  des  logarithmes  littéraux  fournissant  une  préci- 
sion absolue,  et  avec  lesquels  toutes  les  opérations  se  réduisent  à  de  simples  calculs 

d'exjiosants  ('). 

396.  Certains  artistes  ne  croient  guère  à  l'existence  des  petits  intervalles  musicaux  ((ue 
les  théoriciens  appellent  commas.  On  trouvera,  dans  ce  qui  suit,  le  moyen  de  reconnaître 
leur  existence,  et  même  de  mesurer  approximativement  leur  valeur  à  l'aide  d'un  piano  ou 
de  tout  autre  instrument  tempéré. 

397.  Les  valeurs  mêmes  des  intervalles  séparant  les  notes  de  notre  gamme  sont  sujettes 
à  contestation  :  Giammaiici  certain.  Beaucoup  pensent  que  nous  suivons  la  gamme  de 
Ptolémée,  mais  plusieurs  admettent  que  notre  gamme  est  celle  de  Pythagore;  enfin  on  a 
aussi  fait  observer  que  la  valeur  de  nos  intervalles  n'est  pas  immuable,  et  varie  parfois 
au  cours  d'un  même  morceau  de  nmsique.  On  verra  ci-après  pourquoi  il  en  est  ainsi,  et 
l'on  trouvera  de  courts  exemples  musicaux  permettant  à  chacun  de  reconnaître  s'il  suit  la 
gamme  de  Pythagore  ou  celle  de  Ptolémée. 

(  '  )  .\u  surplus,  le  lecteur  a  sûrement  remarqué  que  les  carreaux  du  quadrillage  du  plan  des  3  et  des  5  peuvent 
être  utilisés  comme  de  véritables  logarithmes  K<^<"n^'''il"^s,  permettant  d'exécuter  sans  calcul  et  par  simple  lecture 
la  plupart  des  problèmes  numériques.  Dans  ce  quadrillage,  il  est  vrai,  le  facteurs  n'apparait  pas,  mais  il  n'en  résulte 
qu'une  simplification  de  plus,  et  il  est  facile  après  coup  de  tenir  compte  du  facteur  a,  de  même  que,  dans  le  manie- 
ment des  logarithmes  numériques,  on  fixe  après  coup  la  valeur  de  la  caractéristique  :  la  puissance  do  3  à  introduire 
dans  la  traction  représentant  un  intervalle  musical  inférieur  à  l'octave,  est  évidemment  définie  par  la  condition 
d'amener  cette  fraction  à  une  valeur  comprise  entre  i  et  ■}. 
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CHAPITRE  I. 


INTERVALLES  EN  NOMBRES  MUSICAL  X. 


ARTICLE  I.        Intervalles  des  gammes. 

398.  Nous  avons  vu  (2'  Partie,  Genrses)  que  la  gamme  fondée  sur  la  tonique  r/o  pouvait 
affecter  deux  modes  et  quatre  genres,  et  par  suite  se  présenter  sous  huit  variantes  dis- 
tinctes. Le  Tableau  suivant  indique  les  noms  et  les  N  des  notes  de  ces  variantes. 


Tableau  dos  /mil  ^o/tiiiirs  ternaires  foiiilées  sur  la  tonique,  do. 
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(mode  el  son  roi 
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399.  Pour  transposer  ces  liuit  gammes  dans  des  tons  autres  que  celui  do  do.  il  suffirait 
d'employer  les  armures  indiquées  par  le  Tableau  suivant  : 
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Mais  l'usage  esl  diflérenl;  il  consiste  à  adopter  l'armure  qui  conviendrait  à  l'homolo- 
nique  normal  de  même  mode,  et  à  employer  des  accidents  pour  toutes  les  notes  différant 
de  celles  du  genre  normal.  C'est  ainsi  (ju'en  la  mineur  orné,  on  n'inscrit  pas  le  sole,  à  la 
clef,  mais,  quand  cette  note  se  présente,  on  la  hausse  à  l'aide  d'un  accident  spécial;  de 
même,  en  do  mineur  pseudique,  on  met  trois  bémols  à  la  clef,  comme  dans  le  genre 
normal,  mais  on  bécarrise  le  la  chaque  fois  qu'il  se  présente  (cas  de  l'exemple  tiré  de 
l'ouverture  de  G^vendoline  de  Chabrier,  cité  dans  la  a"  Partie,  Genèses,  n°  83,  fig.  .5o). 

400.  Les  Tableaux  qui  suivent  montrent  la  constitution  (valeur  des  degrés  et  des  inter- 
valles entre  degrés  conjoints)  des  48  gammes  de  tous  modes,  genres,  formes  et  sens,  fon- 
dées sur  doT^i. 


Degict  rt  intervalles  conjoints  des  /mit  gammes  ternaires  fondées  sur  do  =  i 
(formes  authentiques,  plagiennes  et  antiplagiennes ;  sens  nseendant  ). 
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Degrés  et  intcnalles  conjointe  des  liait  gammes  ternaires  Jonelées  sur  do  =  i 
(formes  aiit/ieiitiqiws,  plagie/mes  et  aitliplagirnites :  sens  descendant). 
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401.  Le  Tal)leau  ci-dessous  montre  la  constitulion  des  vingt-quatre  gammes  ascen- 
lanles,  indiquée  par  les  valeurs  en  grades  (ou  en  gétés)  de  leurs  sept  intervalles  conjoints. 


lllAlMTIti:    I.    —    INTi;n\Al.I,l:S    KT    NOMIIIIES    JH'SICAl  X. 


P'alriirx  an  i^railcs  //i'\  .w.y;/   inlfivnlli-^  idiijoiiilx  des  c/ii'crxrs  giimnics 


majeur 


(icnii's.  autlicntiiiULV  plagicnnc'.                                 auliphi'ficniii'. 

normal 2  ■'.  .    i   ?.  .   2   a  i  2  •>.  1    .   •>.  -z   .  1  ■>,  i   i  .    i  -x   i    .xi. 

orné ■'  ■'  .    I  vt   .    I   3  1  1  3  i    .   ■>.  a   .  i  '  i    ,>.   .    i   3   1    .   2  ->. 

alternant >  x  .    1   •>.   .    1   2  •>.  i  ■?.  -x   .    x  1  .  1  -x  \  ■>   .    1   :',  -x   .  1  x 

'  pseu(li(|iu'.  . . .  •'  >  .    I   •>.   .   ■'   T  ■'.  -2  I  ■>.   .   2  2   .  1  •'.  12.   ■>,   I    >.   .   -x  2 

!  normal ■>.  1.22.    1   ■>.  ■>  t  •<  ».   .   ■'.   i    .  2  ■'.  >.  2   .    i   2  ■>.   .   2   1 

orné 2  I  .   2  ■)    .    1   ■)  1  I  i  I    .   2   I    .  2  ■>.  2  2   .    I   j   I    .   2    1 

alternaiii 21  .2  2  .  2  2  i  2  21.21.22  22.2  ■'.  1.21 

ItSeuiiiqllC.  .  .  .  ■'.  I  .    •>    2    .212  21  2    .    ■>.    I     .  ■>  2  2    2.21',.    2    I 

Ce  Tableau  montre  que,  dans  les  genres  anciens  (normaux  ou  pseudiques),  la  seconde 
vaut  un  ou  deux  grades,  et  que  les  secondes  consécutives  valant  deux  grades  sont  au 
nombre  de  trois  au  plus,  tandis  que  dans  les  genres  modernes  (ornés  ou  alternants),  on 
peut  rencontrer,  savoir  :  dans  le  genre  orné,  une  seconde  valant  trois  grades,  et  dans  le 
genre  alternant,  quatre  secondes  consécutives  valant  deux  grades.  Il  suit  de  là  qu'exprimés 
en  grades,  les  divers  intervalles,  secondes  ou  septièmes,  tierces  ou  sixtes  et  quartes  ou 
quintes,  ne  peuvent  présenter  (jue  deux  valeurs  dans  les  genres  anciens;  tandis  que,  dans 
les  genres  modernes,  ils  sont  susceptibles  de  trois  valeurs,  à  l'exception  toutefois  des 
tierces  et  des  sixtes,  qui  n'ont  jamais  que  deux  valeurs,  quel  que  soit  le  genre.  Le  Tableau 
suivant  présente  synoptiquement  les  valeurs  en  grades  (ou  en  gétés)  des  divers  inter- 
valles. 

Fn/ciirit  cil  grades  des  divers  intervalles. 

Li'  niodi'  l't  la  fniiiio  étant  iiul'K-dikiiu'S  I  '  )  et  le  ffiMiii'  utant 
Intoi-valli'S.  normal  "ini-  alternant  ijsc'iuliquu 

Seconde i  on  2  1,  2  ou  3  i  ou  2  1  ou  2 

Tierce 3  ou   \  i  on  4  3  ou  4  3  ou  4 

Quarte ">  ou  (i  4,  5  ou  (i  4,  5  ou  (i  5  ou  6 

Quinte (i  on  7  (1.  7  on  s  d.  7  on  S  6  ou  7 

Sixte S  ou  9  S  ou  i)  8  ou  9  8  ou  «) 

Septième 10  ou   11  9,    10  ou    11  10  ou   1 1  m  ou   11 

402.  Tous  ces  intervalles  sont  naturels,  puisqu'ils  sont  tels  que  les  gammes  les  four- 
nissent; il  est  donc  fâcheux  que,  dans  la  terminologie  actuelle,  certains  d'entre  eux  soient 
appelés  augmentés  ou  diminués.  Eu  effet,  en  do  majeur  par  exemple,  la  septième  .«« /aj^ 
n'est  nullement  diminuée;  la  quinte  lat^mi  n'est  nullement  augmentée  :  ces  intervalles 
sont  ceux  que  présente  la  gamme  ornée.  Il  semble  que  les  termes  augmente  ou  diminua 
devraient  s'employer  exclusivement  lorsqu'il  y  a  altération  de  l'une  des  huit  variantes  de 
gammes. 

403.  Ainsi  qu'il  a  été  spécifié  plus  haut  {■),  les  valeurs  attribuées  aux  divers  inter- 
valles dans  les  deux  Tableaux  qui  précèdent  ne  peuvent  être  qu'approximatives,  car  elles 
sont  exprimées,  soit  en  grades  de  la  gamme  chromatique  exacte,  soit  en  gétés  de  la  gamme 
chromatique  tempérée  que  fournissent  les  instruments  à  sons  fixes. 

Pour  se  rendre  compte  du  grand  nombre  des  intervalles  musicaux  exacts  qui  se  trouvent 

(  '  )  11  est  évident  que  les  diverses  t'unues  d'uuu  même  gamme  duiveut  piéseuter,  à  lu  pUu-e  pi  es,  les  mém.;s  inter- 
valles. Quant  à  l'identité  entre  les  intervalles  do  deux  gammes  de  mémo  genre  mais  do  modes  dilTurents,  elle  résulte 
de.  co  que  ces  deux  gammes  s'éeliangent  l'une  en  l'autre  par  inversion  :  l'inversion,  on  elTet.  ne  change  c|Uo  le  sens 
dans  lequel  les  intervalles  so  succèdent,  mais  non  lour  valeur. 

{•)   X'oir  6"  Partie.  En/iarmnnie.  second  renvoi  du  11°  33S. 
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correspondre  à  une  môme  valeur  approximative  en  grades  ou  gétés,  il  sunil.  de  jcLcr  les 
yeux  sur  le  Tableau  précédent,  dans  lequel  tous  les  intervalles  inscrits  sur  une  môme 
ligne  diagonale  sont  à  peu  près  égaux  les  uns  aux  autres. 

404.  Le  Tableau  suivant  résume  les  indications  du  précédent;  il  montre,  en  outre,  dans 
quels  genres  de  gammes  se  rencontrent  les  divers  intervalles;  enfin,  pour  les  intervalles 
gétophones,  il  spécifie  ceux  qui  correspondent  à  des  nombres  de  degrés  différents. 


VALEURS    DES     INTERVALLES. 

EN    FIl\(TIO>S 

E, 

W  I 
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9      1" 
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second  Tableau  ilu  11 

iOl. 

405.  Deux  intervalles  s'exprimant  par  le  même  nombre  de  grades  peuvent  avoir  des 
valeurs  exactes  fort  différentes.  Ainsi  la  quarte  -^  dite  augmentée  et  son  renversement  la 
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quinte  —  dite  diminuée  ont  toutes  deux  une  valeur  approximative  do  six  i^rades;  néan- 
moins leur  différence  est  égale  à  —  :  -^  =  ^  X  -^  •  qui  diffère  très  peu  du  dièse  — !  ou 
demi-ton  chromatique. 

I/exemple  de  ce  dièse  et  du  demi-ton  diatonique  -j  existant  dans  les  gammes  pseu- 

(liques  est  plus  frappant  encore.  Bien  que  ces  intervalles  portent  tous  deux  le  nom  de 
demi-ton  et  aient  pour  valeur  commune  un  grade,  le  second  est  à  peu  près  double  du 
pi'emier. 

406.  Examinons  maintenant  comment  ces  divers  intervalles  sont  distribués  dans  les 
l; mîmes,  et  voyons  de  quels  noms  particuliers  ils  sont  ou  pourraient  être  désignés. 

Secondes.  —  Il  suffit  de  parcourir  les  Tableaux  du  n°  400  pour  constater  que,  dans  les 
genres  normaux  et  alternants,  la  seconde  peut  avoir  trois  valeurs  différentes,  savoir  : 

-r'  qu'on  appelle  seconde  mineure  ou  demi-ton  diatonique;  tr  et  —  qu'on  appelle  l'une  l't 

l'iiulre  seconde  majeure  ou  ton  entier. 

Dans  le  genre  orné,  on  trouve,  en  outre.  rinter\alle  4t-  qui  vaut  trois  grades  et  qu'on 

appelle  seconde  augmentée,  bien  que  sa  valeur  soit  naturelb'  et  n'ait  subi  aucime  augmen- 
tation; avec  la  terminologie  actuelle,  on  pourrait  aussi  donnrr  à  cet  intervalle  le  nom  de 
sesquiton  (un  ton  et  demi). 

Enfin,  dans  le  genre  pseudique,  on  rencontre  encore  l'intervalle  -^>  peu  différent  du 

demi-ton  —  >  et  qui  n'a  pas  reçu  de  nom,  les  théoriciens  n'en  signalant  généralement  pas 
l'existence. 

Tierces.  —  Disposons  par  tierces  les  notes  de  l'une  quelconque  des  gammes  ternaires 
fondées  sur  la  tonique  (/o;  si  nous  représentons  par  le  signe  ?  l'ensemble  des  signes  ;;et  ;, 
nous  voyons  que  la  formule  générale  des  huit  gammes  dont  il  s'agit  est 

/<(o     /"il'.'     f/oi     mil'!     .vo/|     a/,?     r<':>     fn.i     /«j?     doj     ...     etc. 

Cette  formule  montre  que,  sur  les  sept  tierces  existant  dans  une  gamme  quelconque,  six 
font  partie  des  trois  échelles  constitutives  et  pourraient  s'appeler  par  suite  tierces  d'échelle: 

elles  valent  -  ou  -  et  sont  dites,  selon  le  cas,  majeures  ou  mineures;  quant  à  la  septième 

tierce,  qui  est  ré  fa  dans  l'exemple  précédent,  et  qu'on  pourrait  désigner  sous  le  nom  de 
tierce  de  raccordement  puisqu'elle  relie  la  première  série  de  trois  échelles  à  la  série 
suivante,  elle  a  toujours  pour  valeur  la  différence  entre  deux  octaves  fa^/a^  et  trois 

quintes /flo  ''C2;  cet  intervalle  est  le  quotient  4  :  (  -  )  =  -^;  telle  est  donc  la  formule  de  la 

tierce  de  raccordement  séparant  les  degrés  II  et  1\  d'une  gamme  ternaire  iiuekoïKjue. 

Quintes.  —  Il  est  facile  de  reconnaître  sur  la  formule  ci-dessus  de  la  gamme  par  tierces 
qu'il  existe  trois  catégories  de  quintes,  savoir  : 

i»  Les  trois  quintes  fa  do,  do  sol  et  sol  ré,  qui  correspondent  aux  trois  échelles  T,  D,  A 
{quintes  d'échelle):  elles  valent  toujours  -; 

2°  Les  deux  quintes  la?  mi?  et  mi?  si?,  à  cheval  sur  deux  échelles  conjointes  (quintes 
à  cheval);  ces  quintes  formées  par  les  médiantes  d'échelles  valent  7.  comme  les  précé- 
dentes, si  les  deux  échelles  sur  lesquelles  elles  chevauchent  sont  de  même  mode;  si  ces 
deux  échelles  sont,  la  première  majeure  et  la  seconde  mineure,  la  quinte  formée  par  les 
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nu'diantes  vaut  ^  x  -r  =  ^  et  esl  dile  (ruinlc  diminuée;  si  la  premirre  des  deux  échelles 

est  mineure  et  la  seconde  inaieure.  la  quinte  à  cheval  sur  elles  vaut  7  x  -7  =  -7  et  est 

dite  quinte  augmentée. 

3°  Les  diHix  quintes  dont  l'une  des  moitiés  est  formée  par  la  tierce  de  raccordement 

{f/iiintf's  de  raccordement.);  leur  autre  moitié  étant  une  tieixe  d'échelle,  ces  quintes  ont 

1         17         5        >'.       io    ,,     .      fi       '.Y>.       (14 
pour  valeur,  1  une  7  x  —  =  —  >  lautre  -  x  —  =  7^- 
4       'f'       ■'>-  J        '-7       4  3 

On  remarquera  que  ces  diverses  i[uintes  correspondent  aux  échelles,  savoir  :  les  trois 
quintes  d'échelles,  dans  les  huit  variantes,  aux  trois  échelles  constitutives  de  la  gamme 
A,  T,  D;  les  deux  quintes  à  cheval,  dans  les  gammes  normales,  aux  échelles  connexes 
représentées  plus  haut  par  C  et  R  (3'  Partie.  Contrepoint) \  enfin  les  deux  quintes  de 
raccordement,  dans  les  mêmes  gammes  normales,  à  l'échelle  approximative  E  et  à  la 
fausse  échelle  F. 

Autres  intervalles.  —  Les  autres  intervalles  étant  les  renversements  de  ceux  qui 
viennent  d'être  étudiés,  il  serait  sans  intérêt  de  les  passer  en  revue;  on  sait,  en  effet,  que 
les  nouvelles  valeurs  numériques  se  formeraient  en  renversant  les  anciennes  (c'est-à-dire 
en  prenant  les  inverses  et  en  les  doublant),  et  que  les  nouvelles  dénominations  s'obtien- 
draient en  substituant  les  (jualiflcations  de  diminuée  ou  de  mineure  à  celles  d'augmentée 
ou  de  majeure,  et  réciproquement;  on  voit,  en  outre,  qu'à  la  tierce  et  aux  deux  (juinles 
de  raccordement  correspondraient  respectivement  la  sixte  et  les  deux  quartes  conjointes 
à  la  tierce  de  raccordement. 


ARTICLE  II.  —  Gommas. 

407.  On  appelle  commas  de  petits  intervalles  musicaux  que  l'on  rencontre  dans  l'étude 
théorique  de  la  gamme;  ces  intervalles  sont  assez  faibles  pour  que.  dans  la  pratique,  on 
puisse  le  plus  souvent  négliger  d'en  tenir  compte. 

Ces  petits  intervalles  musicaux  correspondent  chacun  à  une  fraction  arithmétique  très 
voisine  de  l'unité;  les  fractions  que  l'on  rencontre  le  plus  souvent  dans  la  théorie  des 
gammes  sont  : 

_  8_i^  _     i^  ,_  31'-  „_   \f.V,  _  1' 

80        a'.O  •>}''  \ï^        ï' 

Le  premier  de  ces  intervalles  sera  appelé  conima  vulgaire  parce  qu'il  est  celui  qui  se 
rencontre  le  plus  fréquemment,  ou  bien  comma  trigène,  parce  qu'il  est  engendré  par  les 
trois  facteurs  2.  3  et  5.  Les  commas  jc'  et  x"  sont  digénes  puisque  tous  deux  sont  engen- 
drés par  deux  facteurs  seulement;  nous  les  distinguerons  d'après  les  facteurs  dont  ils  sont 
formés  et  nous  leur  donnerons  respectivement  les  noms  de  comma  deu.r-trois  et  de  comma 
deux-cinq. 

408.  Deux  intervalles  musicaux  s'exprimani  parle  même  nombre  de  grades  sont  évi- 
demment identiques  ou  gétophones. 

Dans  ce  dernier  cas,  ils  présentent  une  légère  différence  ijui  n'est  autre  chose  qu'un 
comma.  A  titre  d'exemple,  calculons  les  commas  qui  différencient  les  intervalles  signalés 
dans  le  Tableau  du  n"»  W*  comme  correspondant  à  un  même  nombre  de  grades. 


Valeurs  de  1  grade. 
Valeurs  de  2  brades. 


16 

Si 

i5 

~ 

Sii 

10 

= 

Si 
80 
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Valeurs  de  3  si-ades. 


Valeurs  de  \  grades. 
Valeurs  de  5  grades. 


r. 

75  128 

•  •  •  •  x' 

3 

04     1  23 

(i 

32    81 

5 

27     80 

•  •  •  •    r. 

3-2 

73     128 

Si 

■■(S 

27 

(vi     123  ' 

■  So 

32 

3      128 

■  •  ■  •   .»■' 

26 

4      123 

0.7 

4    8. 

•.>o 

3    80 

36  .  '5  _  8 (    1 28 

23  '  18     80     123 


3C  _  45  _  128 

24  '  32      123 

36  _  64  _  81 

23  '  43    80 


Valeurs  de  6  erades J 

]     64   2  3      128 


45    18      123 

64  45  _  128  _  Si  /.i"  \ 

45  '  32     123  '  8u  \  .1:  / 

45  _  23  _  8^ 

32  ■  78  ~"  80 

Il  n'y  a  évidemment  pas  lieu  d'examiner  les  valeurs  de  plus  de  si.\  grades;  elles  ne  sont, 
en  effet,  que  les  renversements  des  précédentes  et  ne  peuvent  par  suite  présenter  d'autres 
commas  que  ceux  déjà  trouvés. 

409.  Les  égalités  que  l'on  obtient  en  calculant  en  grades  n'étant  souvent  qu'approxi- 
matives,  chacune   d'elles  correspond  généralement  à  un  comma.   En  voici   quelques 

exemples  : 

E.rcè.f  (le   i   octnvc  sur  6  sccorn/ei  —  [r-aleurs  de   12  grades). 


:f)"=sx(î^)'=--- 


Erres  de  6  secondes  '-  sur  i  ortafc  {valeurs  de   12  grades). 


E.rcès  de  4  tierces  -  sur  i  octave  (valeurs  île   i>  grades). 

/6\                2-           3* 
-        :  2  =  —  X    : r  =  -ci;  . 

E.rcès  de  I   octave  sur  3  tierces  -  (valeurs  de   12  grades). 

E.rcès  de  4   tierces  -  et    i  tierces  -  sur  2  octaves  (  valeurs  de  ■>,  \  grades  ). 
->  -I 
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Excès  I  '  )  ilr   M  /jiiinlrx  -  sur  7  octaves  {valeurs  tic  Sj  (grades). 


/3V'       -        !■* 


Excès  (')  de  5  octaves  sur   li  iiuartes  -  (valeurs  de  60  ff rades). 
El  ces  ('  )  </c'  5  i[uiiilrs  -  sur  7  (juartcs  -  1  valeurs  de  3)  grades). 

EXPRESSION    DES    COM>lAS    E.N    FONCTION    DE    ./'    ET    ./". 

410.  Tous  les  commas  que  nous  avons  rencontrés  dans  ce  (jui  précède  s'expiimciil 
très  simplement  en  fonction  des  trois  commas  particuliers  désignés  par  j-,  x'  et  .r". 
Et  comme  x  lui-même  s'exprime  fort  simplement  en  fonction  de  ./'  et  x"  puisque 


il  s'ensuit  que  tous  les  commas  précédemment  rencontrés  s'expriment  facilement  en 
fonction  de  x'  et  x" . 

11  est  intéressant  de  remarquer  que  le  fait  est  à  peu  près  général,  c'est-à-dire  qu'un 
comma  donné  quelconque  peut  toujours  s'exprimer  par  un  produit  de  deux  puissances 
(entières  ou  fractionnaires  et  positives  ou  négatives)  de  -r'  et  de  .r",  à  condition  toutefois 
que  le  comma  donné  ne  corresponde  pas  à  une  fraction  par  trop  complexe,  c'est-à-dire  ne 
soit  pas  forme  par  un  trop  grand  nombi-e  de  facteurs  ordinaires  3  et  5. 

En  effet,  un  comma  quelconque  k,  étant  un  nombre  musical,  est  de  la  forme 

^=  >}'.\i^.y\ 
a,  b  et  c  étant  des  exposants  entiers  convenablement  choisis.  Mais  les  facteurs  ordinaires  3 

(')  Il  était  facile  de  prévoii'  (jiH'  eus  trois  derniers  excès  devaient  être  égaux  enire  eux;  en  effet,  on  a  iden- 
tii|ueinent 

1'!  quintes  -i- 12  quartes  =  12  iictaves.  (i) 

D'autre  part,  si  l'on  appelle  x'  l'excès  de  I3  quintes  sur  7  nct.ives,  on  a 

12  quintes  =  7  octaves  -(-  x' .  (0.  ) 

Retranchant  les  égalités  (i)  et  ('>),  on  a 

12  quarli'S  =  .'.  oclaves  —  .r'.  (3  ) 

Des  égalités  (s  )  et  (  3  )  on  lire 

.')  quintes  =  —  d'octave  H-  ^  x' . 

~  qu^Lrtes  =  —  il'octave  —  -'-  x' . 

Relranchant  ces  dernières  égalités,  il  vient 

5  quintes  —  -  quartes  =  .r  .  (  '\  ) 

Ainsi,  le  menu-  coninia  x' .  délini  par  (  j)  comme  élant  l'exe-s  Je  i  >  (piintes  sur  ■;  octaves,  est  aussi,  d'ap;is  (3). 
l'excès  de  5  octaves  sur  i!  quartes,  et,  d'après  d  ),  l'excès  de  '1  quintes  sur  7  quartes.  0.  C.  f.  I>. 

G.  iS 
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et  5  s'expriment  facilement  en  l'onction  des  commas  deux-trois  et  deux-cinq,  car  on  a 
évidemment 

X      JLS. 
3  =  (.j'i'-.a", 

j  =(.r"|  3  .9.3, 

en  sorte  que  le  comma  considéré,  comme  d'ailleurs  tout  nomlne  musical  quelconque,  peut 
s'écrire 

k  =  (.i--yK(.,')^  .[o.Ti) 

c'est-à-dire  peut  s'exprimer  par  un  produit  de  puissances  de  ./'.  .r"  et  a. 

Montrons  maintenant  que,  si  A-  est  un  comma  et  si  les  exposants  /'  et  c  sont  peu  élevés,  le 
troisième  facteur  de  la  formule  précédente  disparaît  de  lui-même.  D'après  cette  formule, 

l'intervalle  A-  est  le  total  de  trois  intervalles,  savoir  : 
h 
1"  L'intervalle  (-c')'-,  qui  est  très  petit,  car  .r'  étant  un  comma  diffère  peu  de  l'unité; 

_L  ± 

donc  (.r')''-  en  diffère  encore  moins;  par  suite,  (.?■')'- est  voisin  de  l'unisson  (intervalle 
nul)  puisque,  par  hypothèse,  ù  doit  avoir  une  valeur  peu  élevée. 

2°  L'intervalle  {jt")  "  ,  qui  est  également  très  petit  pour  les  mêmes  raisons  que  le  précé- 
dent. 

3"  L'intervalle  la'-J  ,  qui  représente  un  nombre  dégrades  inconnu  mais  entier, 

puisque  ce  nombre  de  grades  est  12  a  +  19^-1-  28c,  qui  est  évidemment  entier. 

En  définitive,  fc  est  égal  à  deux  très  petits  intervalles  augmentés  d'un  nombre  entier  de 
grades;  ce  nombi-e  entier  est  nul,  puisque,  par  hypothèse.  A  est  un  comma;  par  suite, 
l'exposant  de  3  dans  la  formule  précédente  est  nul  et  il  reste 

Le  comma  donné  /.■  peut  donc  s'exprimer  en  fonction  de  x'  et  x",  c.o.f.d. 


FFBET    DES    COM.MAS. 

411.  Les  effets  obtenus  en  négligeant  ces  divers  commas  peuvent  être  très  différents  : 
tantôt  il  y  a  seulement  altération  légère  d'une  note,  tantôt  il  y  a  pour  ainsi  dire  esca- 
motage d'un  degré  de  la  gamme. 

Considérons,  par  exemple,  les  accords  ci-après  qui.  sur  un  orgue  ou  sur  un  piano,  ne  se 
distinguent  pas  les  uns  des  autres  : 


En  fil  c fi 


En  In. 


En  do. 


rc 

(!)      (I; 


Etant  en  do.  et  faisant  entendre  si  rcfa,  si.  sur  cet  accord,  on  module  en  /'/.  la  tierce 

d'édielle  si  rc  i-\  devient  tierce  de  raccordement  (  ;^  ]  -  et  la  tierce  de  raccordement  ré  fa 

subit  une  transformation  inverse;  le  rc  est  abaissé  d'un  comma  x.  Mais  si.  de  do.  nous 
modulons  en  /«  ï,  les  deux  sons  extrêmes  de  l'accord,  qui  embrassaient  une  quinte,  ne 
correspondent  plus  qu'à  une  quarte,  soit  une  difl'érence  d'un  degré. 
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Ce  n'est  pas  la  grandeur  du  comnia  négligé  qui  peut  expliquer  cet  effet,  car,  dans  ce  cas, 
le  comma  a  une  valeur  (  —  j  plus  faible  que  celle  (j?)  du  comma  du  cas  précédent;  cet 
effet  tient,  comme  on  le  verra  plus  loin  (n"  k'M)),  h  ce  que  le  comma  ^  renferme  dans  sa 
composition  le  facteur  caractéristique  du  degré. 

412.  Si  différents  que  puissent  être  les  effets  obtenus  en  négligeant  les  commas,  ces 

elfets  ont  néanmoins  un  caracLère  commun  facile  à  mettre  en  évidence  sur  un  exemple  : 

Partant  de  la  note  c?Oo  =  i,  considérons  le  mt  quatrième  harmonique  de  do^,  savoir //h'j— 5, 

et  le  nii,  quatrième  quinte  au-dessus  de  do„,   savoir  ML— -^;  l'intervalle  de  ces  deux 
notes  n'est  autre  que  le  comma  x,  puisque 

iMli  _  8i     .  _  Si  _ 

11/12  II)  80 

Ces  deux  mi,  dont  les  sons  et  les  formules  ont  des  valeurs  peu  éloignées,  sont,  en  réa- 
lité, fort  difterents;  tous  deux  peuvent  être  IIP  degré  dans  une  gamme  de  do;  mais  mi=  5 

81 
appartient  à  notre  gamme  moderne,  tandis  que  MI  =  -^  fait  partie  d'une  gamme  toute  diffé- 
rente, dite  gamme  de  Pythagore,  fondée  sur  une  succession  de  quintes,  ainsi  ([u'il  sera 
expliqué  plus  loin.  Eu  négligeant  le  comma  ijui  sépare  ces  deux  notes  si  dissemblables 
comme  genèse  musicale  et  comme  formule,  on  arrive  à  les  échanger  l'une  dans  l'autre. 
La  remanjue  que  nous  venons  de  présenter  au  sujet  do  ces  deux  mi  serait  applicable  à 
tout  couple  de  notes  différant  entre  elles  d'un  comma;  on  peut  donc,  d'une  façon  générale, 
définir  comme  il  suit  ces  petits  intervalles,  ainsi  que  les  effets  obtenus  en  les  négligeant. 

En  musique,  les  commas  sont  des  intervalles  extrêmement  complexes,  séparant  deux 
notes  assez  voisines,  lesquelles  peuvent  provenir  d'une  même  origine  telle  de  do„  =  i ,  mais 
par  des  processus  très  différents,  tels  ([ue,  dans  l'exemple  précédent,  la  tierce  de  la  double 
octave  de  f/o,,  et  la  quadruple  quinte  du  même  do„.  En  négligeant  ces  petits  intervalles,  on 
arrive  à  mettre  en  contact  des  tonalités  fort  éloignées  l'une  de  l'autre. 

Au  POINT  DE  VUE  DES  NOMBRES,  Ics  commas  sout  dcs  fractions  extrêmement  complexes, 
représentant  le  (luolient  de  deux  nombres  assez  voisins,  lesquels  peuvent  s'obtenir  en  mul- 
tipliant l'unité  par  des  groupes  de  facteurs  premiers  fort  différents,  tels  que,  dans  l'exemple 

précédent,  le  facteur  5  ou  la  4°  puissance  de  -•  En  négligeant  la  différence  entre  ces 

groupes  de  facteurs,  on  aiTive  à  pouvoir  considérer  comme  étant  en  rapports  simples  des 
nombres  formés  de  facteurs  premiers  absolument  différents. 

En  résumé,  deux  grandeurs  de  même  ordre  (soit  deux  notes  de  musique,  soit  deux  frac- 
tions arithmétiques)  présentant  un  rapport  complexe,  on  peut  s,im^\i^\Qv  considérabtemeni 
ce  rapport  en  altérant  légèrement  l'une  des  deux  grandeurs  par  la  suppression  d'un 
comma  ('). 


ARTICLE  III.  —  Notes  introduites  par  la  modulation. 

413.  Nous  nous  bornerons,  dans  ce  (jui  suit,  à  rechercher  les  valeurs  des  notes  ([u'in- 
troduisent  les  modulations  les  plus  simples,  savoir  les  modulations  par  homotonie,  par 
connexion,  par  voisinage  ou  par  équiarmure. 

Pour  éviter  toute  ambiguïté  touchant  les  formules  à  attribuer  aux  notes  considérées, 
nous  prendrons  toujours  le  ton  de  do  pour  l'un  des  deux  t«ns  entre  lesquels  s'effectue  la 
modulation,  et  ce  sont  les  notes  de  ce  ton  (et  non  celles  de  l'autre  ton)  qui  seront  dôsi- 

(')  La  eiiiisUlui-ation  îles  (luateniions  nniis  pi'niii'ttra  plus  Iniii  (  ii-  'lîG)  (te  pivcisfi-  ilavanta^r  li'  njlo  ilos  cun -s. 


^nées  par  les  sept  noms 
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(la.    ;•(■,   Dii,   f<(,  xol.   la.   si. 


ces  notes  pouvant  bien  entendu  être  affectées,  s'il  y  a  lieu,  d'accidents  convenables. 

Pour  désigner  les  notes  du  second  ton,  vers  lequel  s'effectue  la  modulation,  nous  em- 
ploierons les  sept  mêmes  noms,  mais  en  les  modifiant,  le  cas  échéant,  au  moyen  des 
notations  suivantes  : 

.2;  =  —  =  comuia  (ou  comma  vulgaire)  ; 

y  =  ^=  aiiticonmia.  intervalle  égal  au  précédent,  mais  de  sens  contraire; 

H  =  ;  =:  ^  =  dièse  (ou  petit  dièse)  ; 

,,  —  ^  =  2|  =  bémol  (OU  petit  bémol),  intervalle  égal  au  précédent,  mais  de  sens  contraire  ; 

u.e  =  n=^=ï-t--r=  grand  dièse  =  sonmie  d'un  dièse  et  d'un  comma  ; 

T35 


CJ  =  p  : 


;  :^  ^_  y  —,  grand  bémol  =  somme  d'un  bémol  et  d'un  anticomma. 


Donc,  des  notations  telles  que 

do.r,  rc  II     ou 


///  ni-     OU     /;"'  tt, 


représenteront  les  notes  do,  ré  et  mi  du  ton  de  do.  mais  haussées  respectivement  des  inter- 
valles musicaux  ci-dessus  définis 


Semblablemrnt,  les  notations 


mi  l'r     ou     iiti  P 


représenteront  les  mêmes  notes  do,  ré.  mi  baissées  respectivement  des  mêmes  intervalles 
que  ci-dessus. 

Il  est  évident  que,  sur  le  quadrillage  du  plan  des  3  et  des  5.  les  six  accidents  que  nous 
considérons  sont  représentés  par  les  six  vecteurs  indiqués  dans  la  figure  suivante  : 

Kig.  261. 


MODl  l.ATIONS    PAR    HOMOTOMi:. 


414.  La  ligure  suivante  réunit,  counne  on  l'a  vu.  les  dix  notes  servant  à  exprimer  les 
Jiuit  ganunes  ternaires  fundécs  sur  la  loni(iue  do. 

Elle  montre  iiue,  pour  passer  d'un  homotonique  à  l'autre,  il  sulTit  d'appliiiuer  à  une  ou 
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plusieurs  des  niédiantos  d'rchelle  le  bémol  :  >  =  -l>  ou  son  inverse,  le  dièse 
des  bécarres  équivalents. 


•111 

•l.i 

— ;>   OU 
'•'•  1 


MODULATIONS    PAU    fMXXEXiOX. 


415.  Si  la  tierce  conniiune  aux  échelles  toniiiues  des  deux  tons  connexes  est  mineure, 
ces  tons  sont  relatifs,  comme  ceux  de  do  et  de  la  que  représente  la  figure  suivante  : 


ton  de  la  t 


ton  de  ào  a- 


C - 

r 

\ 

fa            do          sol   ; 

é 

x.,^-"^ 

l^ 

^^ 

-■ 

'' 

éy 

1 

a           iT 

1          s 

1      ; 

Si  la  tierce  commune  est  majeure,  les  tons  sont  corrélatifs,  comme  ceux  dc//o  et  dejni 
([ue  représente  la  figure  suivante  : 


FiR.    26'4. 


ton  de  do  a- 


ton  deint  Z 


Il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  les  deux  figures  qui  précèdent  pour  en  conclure  les  règles 
suivantes  : 

Deux  tons  relatifs  ont  six  notes  en  conniiun  ;  quant  au  IV'  degré  du  ton  mineur,  il  esl 
à  un  comnia  plus  bas  que  le  11"  degré  du  ton  majeur. 

Deux  tons  corrélatifs  ont  six  notes  en  commun;  quant  au  11=  degré  du  ton  mineur,  il  est 
à  un  grand  dièse  au-dessus  du  IV°  degré  du  ton  majeur. 
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MODULATIONS    PAR    VOISINAGE. 

416.  Il  peut  se  présenter  quatre  cas  correspondant  aux  quatre  exemples  suivants  : 

Passer  de  do  majeur  à  son  survoisin  sol  majeur; 
»  <lo  mineur  »  sol  mineur; 

»  do  majeur  à  son  sousvoisin  fa  majeur; 

«         do  mineur  »  fa  mineur. 

Les  (juatre  figures  suivantes  se  rapportent  respectivement  à  ces  quatre  cas;  chacune 
d'elles  est  suivie  de  la  règle  (|iii  découle  du  seul  examen  de  la  figure. 
1°  Passer  d'un  ton  majeur  à  son  survoisin. 


ton  de  do  1-7 


ton  de  sol  eu. 


L'ancienne  dominante  devient  la  nouvelle  tonique  et  les  degrés  conjoints  à  cette  noie 
sont  seuls  modifiés  :  l'ancien  IV  haussé  d'un  grand  dièse  et  l'ancien  VI  haussé  d'un  comnia 
deviennent  respectivement  les  nouveaux  VII  et  II. 

2"  Passer  d'un  ton  mineur  à  son  survoisin. 


L'ancienne  dominante  devient  la  nouvelle  tonique  et  les  degrés  conjoints  à  celle  note 
sont  seuls  modifiés  :  l'ancien  IV  haussé  d'un  comma  et  l'ancien  \\  haussé  d'un  grand 
dièse  deviennent  respectivement  les  nouveaux  VII  et  II. 

3°  Passer  d'un  ton  majeur  à  son  sousvoisin. 

Ki-.  267. 
tojl  de  do  a 


siP 

fa          do          sol      /    P{ 

;: 

/^ 

û 

7/ 

rey 

1 

a           m 

1     /       s 

i  / 

tôn'Se^Wcv 
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"^70 


L'ancienne  tonique  devient  la  nouvelle  dominante  et  les  detirés  conjoints  à  cette  note 
sont  seuls  modifiés  :  l'ancien  VII  baissé  d'un  grand  bémol  et  l'ancien  II  baissé  d'un  auti- 
comma  deviennent  respectivement  les  nouveaux  IV  et  YI. 

4°  Passer  d'un  ton  mineur  à  son  sousvoisin. 


ton  LÏe  do  f 


L'ancienne  tonique  devient  la  nouvelle  dominante  et  les  degrés  conjoints  à  cotte  note 
sont  seuls  modifiés  :  l'ancien  VII  baissé  d'un  anticomma  et  l'ancien  II  baissé  d'un  grand 
bémol  deviennent  respectivement  les  nouveaux  IV  et  VI. 

MODILATION     l'Ait    ÉQIIARMIRE. 

417.  Pour  faire  court,  nous  considérerons  seulement  les  cas  où  le  ton  d'où  l'on  part  est 
l'un  des  tons  normaux  du  champ;  et  connue  nous  av'ons  déjà  étudié  la  modulation  entre 
tons  relatifs,  les  seuls  cas  restant  à  examiner  sont  ceux  qui  correspondent  aux  quatre 
exemples  suivants  : 

Passe  r  de   i/o  « .  v .  à  sol  n .  'l  ; 
»  do  a.'i.  il     /•('  f .  'i  ; 

.■  lu  i.-i.  à  ,«o/«.ij/: 

>  In   i .1.   à     /■(•  /.  il. 

Les  quatre  figiu-es  suivantes  se  rapportent  respectivement  à  ces  quatre  cas;  chacune 
d'elles  est  suivie  de  la  règle  découlant  de  l'examen  de  la  figure. 
1°  Passer  du  ton  «.v.  au  ton  «.i. 

Fig.  269. 


/'fax  i 


ton  de  do  eut. 


Les  deux  tons  ont  cinq  notes  en  comuuin;  ([uanl  aux  degrés  VII  et  11  du  Imi  a. 
sont  d'un  commaplus  haut  que  les  degrés  I\'  et  VI  du  ton  «.v. 


ils 
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■'>.°  Passer  du  ton  «.v.  au  ton  i.é. 


L'échelle  qui  est  dominante  du  ton  a.v.  et  dominée  du  ton  i.'h.  est  commune  aux  deux 
tons,  et  les  quatre  autres  degrés  sont  d'un  comma  plus  haut  en  i.^.  qu'en  a.v  ;  ou  encore  (  '  )  : 
réchelle  sus-désignée  est  d'un  anticomma  plus  bas  en  i.'li.  qu'en  a.v,  et  les  quatre  autres 
degrés  sont  communs  aux  deux  tons. 

3°  Passer  du  ton  i.v.  au  ton  a.<li. 


ton  de  la  i  v 


L'échelle  qui  est  dominée  dans  le  ton  i.v.  et  dominante  dans  le  ton  a.'\i.  est  commune 
aux  deux  tons,  et  les  quatre  autres  degrés  sont  d'un  anticomma  plus  bas  en  a.f\i.  qu'en  <.v; 
ou  encore  (')  :  l'échelle  sus-désignée  est  d'un  comma  plus  haut  en  a.'\/.  ({u'on  /.v,  et  les 
quatre  autres  degrés  sont  communs  aux  deux  tons. 


(  ')  Si'Ion  la  noto  qui  a  servi  de  pivot  à  la  modulai  ion. 
(')  Selon  la  note  qui  a  servi  de  pivot  à  la  modulation. 
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4°  Passer  du  ton  i.-j.  au  ton  i.'l. 


281 


Les  deux  tons  ont  cinq  notes  en  commun;  quant  aux  degrés  IV  et  VI  du  ton  i.'\i.  ils 
sont  d'un  anticomma  plus  bas  que  les  degrés  VII  et  II  du  ton  j.v. 

418.  Les  Tableaux  suivants  indiquent  les  valeurs  relatives  des  notes  des  quatre  tons 
d'armure  néant  dans  le  cas  où  l'une  des  deux  notes  do  ou  la  conserve  la  même  valeur 
dans  chacun  des  quatre  tons  considérés. 


Tons  d'armure  néant  admettant  la  note  do  =  1. 

Valeurs  dos  degrés  et  des  intervalles  conjoints. 


sol         la 


dn 


Sola.^.:=     1 


ni 

fa 

sol 

la 

si 

dn 

ré 

5 

4 

■>.- 
20 

3 
■2 

27 

Te 

l's 

8 

I 

9 
i 

Do  a. 


Réi.i^.  =. 


6  16 

9  16 


9  4 

9 


3 
6    ■     9 


|0  3 

27  3 

9  10 

S  9 
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'J'diis  (l'iiriiiiiic  iiéanl   mhiirUriiil   Ui  note  la  =  i . 

Valriirs  ,l,.s  ,l,-i,.s  ,-l  drs  iiil.'i-vall.'S  c.mjoiuts 


sol  1(1  si  (lu 


mi  f,i  .u,l  1,1 


Sol  O.li.  = 


s  I  j(i  S-',  4  lo  tS  I  (i  ■>.  ta  (i4 

(j  I  ç)  ■>-  3  27  ")  !)  I  (j  27 

()      •     10    •     )0    •     9     •     10    •    27    •     10    •     9     •     10    •     iC    •     () 


«     :    !)    :    1- 


9    :    2i   :    9    :    s    :    (J    :    1: 


Do  a.'/.  = . 


^  9           (i  1^892           9           rx          S 

I  8            "1  J           2           :")            Il            i            i           3 

9           i(i    •  10    ■      9     ■     iG    •      9     •     10    •  9     •  i(i    •     10 

S        1  â   ■.  9    :    H    :    I  ")   ;    8    ;    9    :  S    :  1 5   :    () 


(i  27  i            s            9            ■»  9           12 

")  20  :>.             j             "1              I  4              ") 

9  •  10     ■  i(i     •  9      ■  10     ■  9      •  iC)    •      9 

8  ;  9"   :  7^   :  S    :  9"   :  "s    :  n   :    8 


9        !*■       ii 

8  t  .i  9 


8 


2J 


8  1(1  2  20  12  8 

")  9  I  9  ■)  3 

10  9  10         ■>.7         10 


iii:mah(,)1  ES  i)ivi;nsi:s. 

419.  Les  oscillations  (')  introduisent  évidemment  dans  la  gamme  les  mêmes  notes  que 
les  modulations.  Les  considérations  (]ui  précèdent  expliquent  donc  pourquoi,  quand  on 
étudie  au  phonaulographe  un  chant  ne  comportant  pas  de  «  modulation  fw/tlicite  ».  on  con- 
state que  la  même  note  «  ne  revient  pas  toujours  avec  le  même  nombre  de  vibrations  »  ('). 

Supposons  pour  fixer  les  idées  que  le  ton  étal)li  soit  celui  de  do  dont  la  gamme  par 
tierces  est 

jii       la       ilo       mi       sol       si       ré      J',/ ele. 

T      /       T       /        r      t       t' 

Sur  ces  sept  tierces,  quatre  sont  mineures,  et  parmi  celles-ci  la  (iercc  ré/a,  qui  joue  le 
rôle  de  tierce  de  raccordement,  est  d'un  comma  plus  petite  que  les  autres;  nuiis,  si  l'air 
vient  à  osciller  successivement  dans  les  divers  étjuiarmés  sola.'\i,  réi.di,  lai.v,  le  rôle 
de  tierce  de  raccordement  n'appartiendra  plus  à  ré  fa,  mais  aux  trois  autres  tierces 
mineures,  savoir,  respectivement,  à  la  do,  à  mi  si  et  à  si  ré;  ces  changements  de  rôle  des 
tierces  mineures  entraîneront  pour  ime  ou  plusieurs  notes  les  variations  d'un  comma  que 
nous  avons  indiquées  plus  haut  ;  le  chanteur,  guidé  par  son  instinct  musical,  ne  manquera 
pas  de  les  ohserver  inconsciemment,  et  comme,  d'après  les  idées  ayant  cours,  on  ne  tient 
pas  compte  des  oscillations  dans  les  équiarmés  du  champ,  on  pourra  se  figurer  que,  dans 
la  même  ganmie,  une  même  note  est  susceptihlc  d'intonations  différentes. 


420.  Les  considérations  précédentes  montrent  aussi  avec  (|uelle  réserve  il  faut  user  des 
tableaux  que  l'on  trouve  dans  certains  ouvrages,  et(jui  donnent,  pour  t/o  =  i,  la  valeur  de 
tous  les  degrés  de  la  gamme,  ainsi  que  de  tous  les  dièses  et  de  tous  les  bémols.  Ces  tableaux 
ne  peuvent  être  justes  (jue  dans  certains  cas,  car  la  valeur  d'un  note  ne  dépend  pas  du  nom 
iju'elle  porte,  mais  bien  du  processus  par  lequel  on  l'engendre. 


(')  ïciMiu  diilini  plus  liaut  (Voir  Genèses,  sccoiiU  renviii  tlu  11°  83). 
C)  Jteviic  générale  des  Sciences,  livraison  du  3o  janvici-  ii|o.i,  lievue 
Poincaié,  passage  relatif  aux  travaux  do  M.  Zauibiani. 


clic  (le  J'InsiijdC.  iiiu-  JI.  Lucien 
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A  titre  d'exemple,  nous  allons  faire  voir  (|ue,  ijuand  on  part  de  do  —  i,  lu  note  f/o;  est 
susci-ptililo  de  plusieurs  valeurs  différentes.  Supposons  qu'un  compositeur  commence  l'air 
(ju'il  écrit  dans  le  ton  majeur  normal  fondé  sur  r/o  =  i  ;  la  gamme  dont  il  dispose  est  celle 
(jui,  dans  la  figure  suivante,  est  encadrée  d'un  contour  pointillé  marqué  1.  S'il  module 

Fig.  2-3. 


en  /a,  relatif  mineur  de  do,  en  pivotant  sur  une  note  quelconque  autre  ([ue  ré,  sa  gamme 
devient  celle  ijui  est  maniuée  2  sur  la  figure  ;  elle  contient  encore  rfo  =  i .  Si,  de  là,  il  passe 
par  homotonie  au  ton  de  la  majeur,  marqué  3,  sa  gamme  ne  contiendra  plus  do  =  i,  mais 


bien  doi  =  —■,  c'est-à-dire 


dot  = 


Étant  revenu  au  ton  initial  (mar([ué  1),  s'il  module  par  trois  quintes  ascendantes  dosol, 
solré,  réla,  il  aboutit  encore  au  ton  de  la  majeur,  mais  à  celui  qui  est  marqué  k  sur  la 
figure;  il  est  évident  que  les  notes  de  ce  ton  sont  toutes  plus  hautes  d'un  conima  que  celle 
du  ton  de  la  majeur  marqué  3;  on  a  donc  notamment 

dn%  =  iix. 

S'il  module  encore  par  deux  ([uintes  ascendantes  lanii,  mi. si,  il  accède  au  ton  de  si. 
marqué  5,  lequel  contient  aussi  la  note  doii;  mais  il  est  évident  sur  la  ligure  que  cette 
note  est  d'un  comma  plus  élevée  que  la  note  de  même  nom  du  ton  précédent,  en  sorte  qu'ici 

dos  =  lu:^- 


Dans  ces  exemples,  le  dièse  a  présenté  successivement  les  valeurs  //,  ux,  u^^  qui  sont 
assez  différentes  (•);  en  effet,  les  intervalles  extrêmes  sont  entre  eux  comme  3,3et5,3  (*), 
d'où  il  suit  (jue  le  dernier  est  de  6o  pour  loo  supérieur  au  premier;  et  il  est  évident  qu'il 
serait  facile  de  multiplier  ces  exemples  et  d'obtenir  des  écarts  plus  forts,  soit  en  procédant 
comme  on  vient  de  le  faire,  soit  en  modulant  par  enharmonie  ('). 


(  '  )  Des  exemples  montrent  l'insuffisance  de  nos  signes  il'iiltération  usuels  ;.  ;,  .•>  et  la  nécessité  où  Ton  est,  dans 
ccrtiiins  cas,  de  recourir  à  des  notations  complémentaires  (telles  que  celles  définies  au  n°  Î13),  afin  de  pouvoir 
exprimer  avec  précision  et  sans  ambiguïté  la  valeur  des  intervalles  musicaux  rencontrés. 

(')  Ainsi  que  nous  le  verrons  dans  le  Chapitre  suivant. 

(^)  Ainsi  qu'on  l'a  l'ait  plus  haut  {En/inrmonie,  n°  335). 
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CHAPITRE  II. 

INTERVALLES  EN  UNITÉS  z.u.j:. 


ARTICLE  I.  —  Définition  des  unités  :.u..c. 

421.  Nous  savons  que  tout  intervalle  musical  a  pour  formule  une  expression  monôme 
en  fonction  des  facteurs  2,  3  et  5,  et  que  la  simplicité  de  la  formule  varie  dans  le  même 
sens  que  la  consonance  de  l'intervalle.  Il  suit  de  là  que,  pour  Texpression  des  intervalles 
très  consonants  comme  l'octave,  la  quinte,  etc.,  les  nombres  2,  3  et  ■<  sont  les  meilleurs 
paramètres  à  choisir  pour  obtenir  des  formules  simples. 

Mais  les  théoriciens  qui  se  livrent  à  des  calculs  de  fractions  ou  de  logarithmes  sur  les 
nombres  musicaux  prennent  en  considération  des  intervalles  de  toute  nature,  et,  dès  que 
ces  intervalles  deviennent  dissonants,  leurs  expressions  en  fonction  des  facteurs  2,  3  et  ■> 
se  présentent  sous  des  formes  de  plus  en  plus  complexes. 

Pour  éviter  cet  inconvénient,  on  pourrait  rechercher  trois  nouveaux  paramètres,  plus 
petits  que  les  premiers,  et  tels  qu'ils  fussent,  pour  ainsi  dire,  les  plus  petits  éléments  en 

lesquels  se  décomposent  les  intervalles  musicaux.  Dès  lors,  il  semble  que  toute  fraction  ^ 

représentant  un  intervalle  musical  se  simplifierait  si  l'on  y  exprimait  2,  3  et  5  en  fonc- 
tion des  nouveaux  paramètres,  puisque  tout  intervalle  élémentaire  commun  à  N  et  N'  dis- 
paraîtrait de  lui-même  comme  figurant  aux  deux  termes  de  la  fraction. 

Cherchons  donc  quels  sont  les  trois  intervalles  élémentaires  les  plus  avantageux 
à  choisir  pour  paramètres. 

422.  Gomme  tout  intervalle  musical  peut  être  reconstitué  en  superposant  un  certain 
nombre  de  secondes,  reportons-nous  aux  Tableaux  du  n°  400,  et  voyons  en  quels  éléments 
les  diverses  secondes  peuvent  être  décomposées. 

La  seconde  peut  affecter  cinq  valeurs  différentes  dont  la  plus  petite  est  (  ^  )  ;  désignons 

cette  fraction  par  z,  de  même  que  nous  avons  désigné  ci-dessus  par  (/  et  j:  les  fractions  (  — '  ) 

et  (  o-  )  •  Nous  pourrons  alors  représenter  les  cinq  valeurs  de  la  seconde  par  les  cinq  for- 
mules suivantes  : 

Tableau  t/es  tliffercnlcs:  secondes  [  '  ;. 
Noms.                                                              Valeurs.                             Formules, 
Demi-Ion  mineur ^^    3 

Demi-ton  majeur 

Ton  mineur 


\  = 

1  ") 

X 

81 

0 

16 

X 

■>5 

~,  .  <)        16       '>       81 

ion  mineur -   =  ^  x  —  x  —  .... 

■*  .Si)  t^         So 

Sesquiton f—  =  —  x(—  1    x-^ 

04        13        \'>A/         80 


(  '  )  On  a  employi!  dans  co  Tableau  des  oxprossions  telles  que  ton  mineur  et  ton  majeur,  parce  qu'elles  sont  aetuol- 
Icmcnt  on  usage.  Mais  on  verra  plus  loin  (4*  renvoi  du  n"  435)  quo  ces  dénominations  no  sont  pas  sans  inconvénients. 
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423.  Ces  trois  unités  z,  u,  .r,  en  fonction  desciuelles  nous  venons  de  formuler  les  diverses 
sei'ondes,  suffisent  aussi  à  l'e.vpression  de  toutes  les  notes  et  de  tous  les  intervalles  des 
gammes  ternaires  ('),  non  seulement  lorsqu'on  ne  change  pas  de  gamme,  mais  même 
lorsqu'on  module,  soit  par  l'un  des  quatre  procédés  étudiés  plus  haut  (n°*  4-13  et  suiv.). 
soit  par  tout  autre.  Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  vérifier  si  un  nombre  musical  suscep- 
tible d'être  représenté  par  une  formule  telle  que 

N  =  -^".:i''.5'- 

(où  rt,  b,  c  sont  entiers,  positifs  ou  négatifs)  peut  aussi  être  exprimé  par  un  monôme  tel 
que 

L'identification  de  ces  deux  formules  supposerait 

c'est-à-dire 

.^iA-3ii-;(; _  j-a-b+k;   -  -A+211  -c  _  .^a .  j/i .  jc^ 

soit  en  définitive 

I  4  A  —  3  B  —  4  C  =  rt, 

<  ^  A  —     »  —  i  C  =  /;, 

(  —  A  H-  v!  B  -     C  =  <•. 

Or,  il  suffit  de  considérer  le  déterminant  de  ces  équations  pour  voir  (juil  n'est  pas  nul,  en 
sorte  que  l'identiflcatiou  doit  toujours  fournir  pour  A,  B  et  G  des  valeurs  finies  et  déter- 
minées; ces  valeurs  sont  en  effet  : 

i  A  =  7  «  -4- 1 1  /;  +  1  C)  c, 
'  a  =  5a  —  8/>  +  !■-'. c, 
(  C  =  i«-(-    -Jb-h   -c, 


d'où  il  suit  (jue  (^) 


l+Sh+-lîc    j-3«-h5A-+-7 


(  '  )  Culte  proposition,  ([ui  va  ètie  démonli-éo  algébiiquomeiit,  peut  également  être  prouvée  par  un  raisonnoiiicnt 
géoiuétriquc  ;  un  raisoniieiiiiMit  musical  permet  aussi  de  pressentir  son  exactitude. 

ftaisonnemenl  géométri(/ue.  —  Dans  le  roseau  do  la  figure  S"!  (n°  46),  les  divers  nombres  musicaux  peuvent 
l'iro  considérés  coinine  représentés  par  dos  vecteurs  fonctions  de  trois  unités-vecteurs  non  coplanairos,  lesquelles  corres- 
pondent respectivement  aux  nombres  premiers  2,  3  et  5.  Pour  exprimer  ces  mêmes  nombres  musicaux  en  fonctions  de 
trois  nouvelles  unités-vcctours  z,  u,  x,  il  convient  d'exécuter  un  changement  d'axes  coordonnés,  lequel  est  toujours  pos- 
^il)le  si  les  nouvelles  imités  clioisies  ne  sont  pas  coplanaires  ;  or  il  suffit  do  représenter  approximativement,  sur  la 
ligure  précitée,  les  trois  vecteurs  z,  K,  X,  pour  reconnaître  qu'ils  ne  sont  certainement  pas  dans  un  même  ])lan. 

Jiaisonnement  musical.  —  Tontes  les  secondes  pouvant  èti-e  exprimées  en  fonction  do  z,  u,  x,  il  en  est  de  nn'-nie 
de  toutes  les  notes  et  de  tous  les  intervalles  d'une  gamme  quelconque,  puisque  leurs  valeurs  peuvent  s  nlilenir  p;ir 
uni'  superposition  de  secondes;  il  en  est  encore  de  mémo  pour  toutes  les  notes  auxquelles  on  peut  accéder  en  modniani 
par  homotonie,  connexion,  voisinage  ou  équiarmure  :  nous  avons  vu  en  effet  que  les  notes  introduites  par  ces  (pialre 
ispèces  de  modulations  peuvent  s'exprimer  au  moyen  des  intervalles,  x.  s.  tt  t^'  '<""'■'*  inver.ses,  lesquels  sont  eux-mêmes 
di's  fonctions  des  unités  ;.  h,  x. 

(-)  Si  dans  cette  formul i  donne  successivement  la  valeur  i  à  iliaïun  des  paramètres  a,  b,  c  et  la  valeur  0  aux 

deux  autres,  on  en  conclut  ; 

;  >  =  ;■  .«^  .x^, 
\  i  ~  z".u*  .X'. 
'  .')  =  z'^-u^-x'. 

On  reconnaît  sur  ces  l'ornmles  ei's    faits  bien  connus    des  musiciens,    savoir  i[ue  l'octave   (  -    -  octave),    la  douziémi' 

(-  =  douzième  on  quinte   octaviéej,  et   la  dix-septième  /-   —  dix-septième  ou  tierce  majeure  doublement  oetaviée), 

mntionnent  respectivement  7,  11  et  i(i  degrés  (soit  un  de  moins  quo  le  nombre  évoipié  par  leur  nom)  puisipi'ils  sont 
respectivement  de  degré  7.   11  et  iG  en  z.   Voir,  ou  effet,  ci-après  (n"  •i"27)  le  caractère  du  degré. 
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Eu  définitive,  un  nombre  musical  (juelconciue  peut  toujours  être  exprimé  d'une  certaine 
manière  et  d'une  seule  par  des  formules  telles  que 


ou  (jue 

dans  lesquelles  o,  b,  c  et  A,  B.  G  sont  des  entiers  positifs  ou  m-gatifs. 

424.  De  ce  que  nous  avons  vu  plus  haut  (  i'"  Pai  lie,  Consnnnance  ),  il  résulte  iju'une  note 
(luidconque  définie  par  la  formule 

N  =-.".3''.><-, 

ou 

logN  =  rtIo2;)    -  i  log'î -H  (•  log5 

peut  être  représentée  par  trois  coordonnées  a,  b,  c,  ou  par  un  vecteur  unique  exprimé  au 
moyen  de  trois  unités-vecteurs  loga,  log3,  log5. 

De  ce  que  nous  venons  de  voir,  il  résulte  i[u'une  note  quelconque  pourra  aussi  être 
définie  par  une  formule 

X  =  ,-.^((H..r<:, 

OU 

logN  =  .\  loge  +  B  logH  +  C  log.r, 

et  représentée  par  trois  cordonnées  A,  B,  C,  ou  par  un  vecteur  uuiijue  exprimé  au  moyen 
de  trois  unités-vecteurs  log;,  log«,  log.r  (')• 

425.  Le  lecteur  qui  connaît  à  la  fois  la  musique  et  la  géométrie  vectorielle  trouvera 
l'requenunent  intérêt  à  se  représenter  géométriquement  les  faits  étudiés  dans  le  présent 
Kssai:  interprétés  ainsi  (-),  ces  faits  se  conçoivent  souvent  plus  simplement;  leurs  lois 
apparaissent  parfois  d'une  façon  intuitive.  Et,  par  contre,  quand  on  part  de  faits  musi- 
caux connus,  l'interprétation  géométrique  de  ces  faits  conduit  à  des  propositions  appli- 
cables à  la  théorie  des  nombres. 

Il  n'y  a  évidemment  pas  lieu  d'insister  ici  sur  ce  genre  de  considérations  ;  toutefois  nous 
allons,  à  litre  d'exemple,  les  utiliser  pour  montrer  le  rôle  des  commas  en  musique,  et  pour 
faire  voir  ce  qui  caractérise  le  degré  tel  qu'on  le  conçoit  habituellement. 


(  '  )  Les  uombres,  en  musique,  peuvent  donc  être  ainsi  repiésentés  ar  des  coordonnées  ou  des  composantes,  de 
même  qu'en  géométrie  imaginaire  une  expression  de  la  forme  .\  +  lî  y/  —  i  suffit  à  dt-iinir  le  point  du  plan  dont  les  coor- 
données sont  A  et  B,  et  de  même  aussi  qu'en  j^éométrie  vectorielle,  notamment  dans  la  Théorie  des  quaternions  de 

llamilton  (Traduction  de  Tait,  Crautlii.M-Villars,   iSSa).   !,■  vei-leui- 

p  =  Xi  -r-  By  +  C A- 

f  où  i,  j.  /.  sont  les  unités-vecteurs  non  coplanaires,  ot  \,  B,  C  des  coefficients  ou  scalars)  suffit  à  déterminer  la 
)Hisition  d'un  point  quelconque  do  l'espace.  Mais  on  observera  que,  dans  la  théorie  générale  de  llamilton,  les  scalars 
sont  des  nombres  abstraits  quelconques,  positifs  ou  négatifs,  entiers  ou  fractionnaires,  réels  ou  imaginaires,  tandis 
qu'ici  la  nature  des  choses  ne  fournit  aux  scalai-s  que  dos  valeurs  réelles  et  entières,  positives  ou  négatives. 

(  =  )  A  titre  d'exemples,  signalons  ici  quelques  interprétations  : 

Etant  données  deux  notes  représenléos  par  des  vecteurs,  leur  géniteur  n'est  autre  chose  que  leur  origine  commune; 
leur  médiaire  est  le  vecteur  formant  médiane  dans  le  triangle  qu'ils  déterminent.  Etant  donné  un  thème  musical  quel- 
conque, les  vecteurs  dos  notes  dessinent  par  leurs  extrémités  uno  certaine  ligne  polygonale:  dans  la  transposition  du 
tlkme,  la  ligne  polygonale  reste  identique  à  elle-même  et  se  transporte  seulement  d'un  mouvonient  parallèle;  dans 
l'inversion,  au  contraire,  la  ligne  est  remplacée  par  sa  syméiricpie;  en  effet,  si  le  pivot  do  l'inversion  est  le  géniteur, 
tout  vecteur  s'échange  en  son  conjugué,  ce  qui  fournit  une  ligne  polygonale  symétrique  (  par  rapport  à  l'origine)  de  la 
ligne  polygonale  correspondant  au  thème  donné.  Si  l'on  change  de  pivot,  il  y  a  transposition  de  l'invei'sion,  c'est-à-dire 
iléplacement  parallèle  de  la  ligne  symétrique  précédemment  oblenue  .  il  est  i'\  ideiit  que  les  intervalles  .successifs  de 
l'inversion  sont  égaux  à  ceux  du  thème,  mais  de  .sens  inveise etc..  etc. 
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426.  Nous  avons  déjà  dit  un  mot  (n"  412)  de  l'effet  obtenu,  tant  en  arithmétique  qu'en 
iiiusiiiiie,  en  négligeant  un  comma.  Nous  pouvons  maintenant  préciser  le  rôle  des  conimas, 
et  montrer  en  quoi  ces  très  petits  intervalles  ressemblent  à  l'unisson  (ou  à  l'unité)  et  en 
quoi  ils  en  diffèrent. 

Pratiquement,  l'unisson  et  le  comma  sont  presque  égaux,  puisqu'ils  correspondent  res- 
pectivement à  un  intervalle  nul  ou  presque  nul;  cependant,  dans  les  représentations 
géométriques  dont  nous  avons  fait  usage,  l'unisson  aurait  toujours  correspondu  à  un  vec- 
teur nul,  tandis  que  nous  avons  trouvé  des  commas  correspondant  à  des  vecteurs  consi- 
dérables ('). 

Mais,  si  l'on  considère  l'unisson  et  le  conuna,  non  comme  vecteurs  mais  comme  quater- 

nions,  leur  comparaison  peut  se  faire  avec  justesse,  et  le  rôle  du  comma  est  mis  en 

évidence.  Soient  N  et  N'  les  N  de  deux  notes  formant  unisson  ou  comma  ;  considérons  le 

N' 
qnaternion  représentant  l'intervalle  -^  de  ces  deux  notes.  Dans  le  cas  de  l'unisson,  le 

quaternion  a  pour  tenseur  l'unité  et  pour  verseur  zéro;  dans  le  cas  du  comma,  le  qua- 
ternion  a  un  tenseur  presque  égal  à  l'unité,  mais  son  verseur  peut  être  très  différent 
de  zéro.  C'est  donc  par  leurs  tenseurs  que  l'unisson  et  le  comma  se  ressemblent,  et  par 
leurs  verseurs  qu'ils  diffèrent;  en  définitive,  le  comma  agit  principalement  comme 
verseur. 

r.ARACTfclU;    1)1'    DEliRÈ. 

427.  Le  degré  est  l'unité  le  plus  fréquemment  employée  par  les  musiciens  pour  compter 
les  intervalles;  c'est  en  degrés  seulement  que  ceux-ci  apparaissent  sur  la  portée;  or  la 
valeur  de  cette  unité  est  loin  d'être  fixe,  puisque,  selon  le  cas,  elle  varie  du  simple  au 
triple  (de  i  gété  à  3  gétés). 

Dans  la  pratique  ordinaire  des  cboses,  un  calcul  fait  en  fonction  d'une  unité  aussi 
variable  serait  dépourvu  de  toute  signification.  Ainsi  un  propriétaire  qui  évaluerait  sa 
récolle  de  blé  en  additionnant  les  nombres  de  sacs  engrangés  dans  chaque  domaine,  ne 
saurait  se  faire  une  idée  précise  de  la  quantité  de  grain  récolté  si,  dans  ses  domaines,  le 
poids  du  sac  pouvait  varier  du  simple  au  triple. 

Néanmoins,  en  musique,  la  variabilité  de  l'unité  employée  est  sans  inconvénient;  la  cause 
de  ce  fait  bien  connu  des  musiciens  correspond,  en  système  z.u.ic,  aux  particularités  sui- 
vantes : 

Représentons  en  coordonnées  ;.//..'■  les  notes  de  la  gamme  de  do  dont  les  intervalles 
conjoints  ont  les  valeurs  suivantes  : 

(/i)  /•(•  mi  Jii  sol  lir  si  (/ti 

9  lo  i(j  1)  lo  ()  i(i 

S  "Ï7  r>  S  77  S  7^ 

D'après  le  Tableau  du  n"  kH,  les  formules  de  ces  secondes,  en  système  z.ii..r,  sont 
respectivement  : 

</„  /■:■  lui  fa  sol  1,1  si  do 

zux  zii  z  zii.v  zii  zn.r  z 

Donc,  si  pour  représenter  la  note  do  nous  adoptons  l'origine  o  des  trois  axes  coordon- 
nés ozitx  (voir  fis;.  37^),  le  11°  degré  de  la  gamme,  ([uifait  avec  do  l'intervalle  zu.x\  sera 
représenté  par  le  point  ré  situé  à  un  élément  -,  à  un  élément  11  et  à  un  élément  j*  du 
point  do  ;  de  même,  le  IIP  degré  de  la  gamme,  ([ui  fait  avec  le  IP  l'intervalle  zu,  sera  repré- 

(  '  )  Ce  qui  euractùrisL'  les  vocteui-s  de  commas,  c'est  ([u'ils  sniit  très  peu  incliués  sur  les  jihins  d'équivaluiK-o. 
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sente  par  le  point  mi,  situé  à  un  élément  ^  et  à  un  élément  a  du  point  ré,  etc.  Eu  sorte 
que  les  degrés  successifs  de  la  gamme  seront  représentés  par  des  points  ayant  des  i<  et 
des  X  assez  divers,  mais  dont  les  :■  varieront  régulièrement  à  raison  de  i  élément  z  pour 
une  différence  de  i  degré. 


Si,  partant  du  ton  précédent,  nous  modulons  par  homotonie,  les  valeurs  de  certaines 
des  trois  médiantes  d'échelle  (ou  de  toutes  trois)  seront  diminuées  d'un  élément  u,  mais 
les  autres  éléments,  et  notanunent  les  z,  resteront  sans  changement. 

Il  en  sera  de  même  si  nous  modulons  par  connexion,  ou  par  voisinage,  ou  par  équiar- 
mure,  car  ces  modulations  s'exécutent,  coumie  on  l'a  vu,  en  composant  les  notes  du  ton 
de  do  avec  des  intervalles  tels  que  Q,  ?,  ou  a-,  dans  la  constitution  desquels  il  n'entre  que 
des  éléments  u  et  x,  à  l'exclusion  de  l'élément .;. 

Il  suit  de  là  que  le  nombre  de  facteurs  .:  entrant  dans  la  composition  d'une  note  porte 
pour  ainsi  dire  caractère,  ce  caractère  suivant  la  note  dans  les  divers  tons  où  elle  pourra 
être  introduite  à  l'aide  d'accidents  convenables. 

428.  Ceci  posé,  reportons-nous  à  la  figure  274.  On  a  tracé  sur  le  prolongement  de 
gauche  du  plan  zou  (  '  )  une  portée  de  cinq  lignes  armée  de  la  clef  de  sol.  L'espacement  des 
lignes  a  été  réglé  de  façon  qu'entre  une  ligne  et  l'interligne  voisin,  la  distance  soit  égale 
à  la  valeur  de  ;  =  i  ;  enfin  la  portée  a  été  tracée  à  une  hauteur  telle  ([ue  la  ligne  sol  coïn- 
cide avec  l'intersection  des  plans  .r  ^  o  et  -  =  sol. 

11  suit  de  là  que  les  cinci  lignes  de  la  portée,  ainsi  que  les  lignes  supplémentaires  et  les 
interlignes,  cori'espondent  précisément  aux  traces  sur  le  plan  zou  des  divers  plans  ; 
contenant  les  notes  de  la  gamme;  les  lignes  mi,  sol,  si,  ré,  fa,  par  exemple,  coïn- 
cident avec  les  traces  des  plans  //(/,  sol,  si,  ré,  fa  respectivement.  Donc,  si  la  portée  ne 

renseigne  pas  sur  la  valeur  vraie  des  intervalles  -r^  =  ;-*.«". j;*',  elle  indiciue  au  moins 

la  valeur  de  ces  intervalles  en  ce  qui  concerne  l'élément  z;  ainsi,  quand  on  voit  sur 
la  portée  que  l'intervalle  dofa  vaut  trois  degrés,  on  peut  en  conclure  que  la  formule  de 


(  '  )  On  a  choisi  le  plan  zou,  parce  qu'il  .se  préseiito  comme  plan 
bien  adopter  lo  plan  zox,  ainsi  d'ailleurs  qu'une  inlinité  d'autius. 


il.,  front  ilans  la  li''iir 


[Ullait  pi 
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cet  intervalle  est  de  degru  3  en  z.  Il  va  de  soi  iiue  cette  indication  suflit  à  dtitinir  les  noies, 
puisijue,  au  moins  en  musique  diatoni(jue,  il  n'y  a  qu'une  note  par  degré;  il  n'en  serait 
pas  de  même  en  uuisique  chromatique  où  le  degré  peut  se  présenter  sous  forme  de  deux 
notes  différentes;  mais  on  sait  (jue,  dans  ce  cas,  le  musicien  écrit  sur  la  portée  le  facteur 
(dièse,  bémol  ou  bécarre)  qu'on  doit  composer  avec  la  note  précédemment  employée  pour 
obtenir  la  note  accidentée. 

429.  Nous  avons  vu  plus  haut  {/i/i/iarmonie,  n"  325)  qu'il  existe  aussi  des  modulations 
s'exécutant  par  gétophonie;  ainsi  l'accord  rc/a  la  do  :=  t  T  t  du  ton  de  do  et  l'accord 
rOfalado  =fT<  du  ton  de/a  diffèrent  l'un  de  l'autre  en  ce  que  le  ré  du  ton  de  do  est 
d'un  comma  x  plus  haut  (jue  celui  du  ton  de /a;  néanmoins  il  est  facile  d'utiliser  cet 
accoi'd  pour  moduler  de  do  à  fa  en  négligeant  la  petite  différence  existant  entre  les 
deux  ré.  Dans  ce  cas,  la  modulation  par  gétophonie  ne  donne  lieu  à  aucune  remarque 
spéciale,  et  les  choses  se  passent  (au  moins  en  ce  qui  concerne  le  facteurs)  comme  quand 
la  modulation  est  fondée  sur  l'amphitonie  rigoiu-euse  d'un  accord. 

430.  Il  n'en  va  plus  de  même  quand  le  comma  négligé  contient  dans  son  expression  un 
facteur  z.  Ainsi  nous  avons  vu  plus  haut  (n"  4-11)  que,  dans  la  modulation  de  do  ixfai  par 
la  gétophonie  des  accords  si  ré  fa  et  si  ré  mii,  il  se  produit  pour  ainsi  dire  un  escamotage 
d'un  degré,  la  quinte  si  fa  s'échangeant  en  la  quarte  si  mie. 

Il  est  facile  de  s'expliquer  cet  effet  et  de  reconnaître  que  ijuand,  à  une  note  A,  on 

substitue  une  note  B  différant  de  la  première  par  un  comma  ^  dans  la  composition  duquel 
il  entre  un  facteur  :,  il  doit  y  avoir  apparition  ou  disparition  d'un  degré. 


En  effet,  si  le  comma  j  contient  un  facteur  z,  c'est  que  son  vecteur  reprèsenlatif  AR  a 

ses  extrémités  dans  deux  plans  3  différents;  donc  les  plans  z  oii  aboutissent  les  extrémités 
des  vecteurs  OA,  OB,  représentatifs  des  notes  A  et  B,  .sont  distincts;  dès  lors  ils  n'ont  pas 
la  même  trace  sur  le  plan  zou  et,  par  suite,  les  notes  qu'ils  contiennent  ne  peuvent  pas 
s'inscrire  sur  la  même  ligne  (ou  sur  le  même  interligne)  de  la  portée. 


ARTICLE  II         Logarithmes  acoustiques. 


431.  Les  intervalles  musicaux  se  présentent  sous  forme  de  nombres  fractionnaires; 
ajouter  ou  retrancher  deux  intervalles  musicaux  se  fait  en  multipliant  ou  divisant  les 
fractions  représentatives;  à  ces  opérations  il  est  équivalent  et  plus  commode  de  substituer 
l'addition  et  la  soustraction  des  logarithmes  correspondants;  il  est  donc  naturel  que,  dans 
les  calculs  d'acoustique,  les  physiciens  emploient  souvent,  au  lieu  des  nombres  fraction- 
naires représentant  les  intervalles,  les  logarithmes  de  ces  nombres;  d'ailleurs,  en  opérant 
G.  ,9 
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ainsi,  ils  no  font,  pour  ainsi  dire,  qu'imiter  les  musiciens  :  ceux-ci,  en  effet,  estiment 
liabituellement  les  intervalles  en  demi-tons  moyens  de  la  gamme  tempérée,  c'est-à-dire 
en  gi'ades  tempérés  ou  gétés.  Pour  voir  l'analogie  entre  ces  deu.\  façons  de  considérer  les 
intervalles,  supposons  que  toutes  les  touches  d'un  instrument  à  clavier  aient  été  numé- 


ri,i;.  27.1  bis 


.y  -3    .;     7 


W3  'M 
7  I sTu'n 


rotées  à  pai'tir  de  l'une  quelconque  d'entre  elles  marquée  zéro,  ainsi  que  l'indique  la  figure 
ci-dessus.  Si  l'on  rappoi-te  les  hauteurs  des  diverses  notes  à  celle  de  la  note  zéro,  c'est- 
à-dire  si  l'on  représente  la  hauteur  de  chaque  note  par  le  nombre  N  des  vibrations  qu'elle 
exécute  pendant  que  la  note  zéro  en  fait  une,  les  numéros  d'ordre  marqués  sur  les  touches 
seront  précisément  les  logarithmes  des  N  des  notes  correspondantes,  ces  logarithmes  étant 
pris  dans  le  système  à  base  \^2.  On  voit  qu'à  ce  point  de  vue,  un  clavier  peut  être 
considéré  comme  une  véritable  règle  à  calculs,  et,  quand  le  musicien  reconnaît  que  de 
telle  à  telle  note  de  la  gamme  tempérée  il  existe  par  exemple  un  intervalle  de  3  gétés. 
le  physicien  doit  trouver  qu'en  logarithmes  à  base  'v"^,  l'intervalle  de  ces  mêmes  notes 
s'exprime  également  par  le  nombre  3. 

432.  i,)n  appelle  généralement  logmithmes  acoasti'/ucs  les  logarithmes  vulgaires  des 
lUfl'crents  intervalles  de  la  gamme;  ainsi  on  dira  (jua  0,1760913,  valeur  approchée  du 

3 
logarithme  de  -  dans  le  système  à  base  10,  est  le  logarithme  acoustique  représentant 

l'intervalle  de  quinte.  On  sait  que,  théoriquement,  cette  façon  de  parler  ne  peut  être 

3 
rigoureuse,  puisque  log->  étant  incommensurable,  ne  saurait  être  exprimé  exactement  à 

l'aide  d'un  nombre  limite  ilr  chiffres. 

433.  Il  est  facile  d'éviter  l'emploi  des  longues  parties  décimales  tout  en  obtenant  la 
précision  maxima  (c'est-à-dire  une  précision  absolue  ou  une  approximation  poussée  aussi 
loin  qu'on  le  désire,  selon  que  le  problème  posé  admet  une  solution  commensurable  ou 
inconunensurable  ). 

11  suffit,  pour  cela,  de  considérer  les  intervalles  musicaux,  soit  dans  l'espace,  comme 
les  vecteurs  dont  il  a  été  parlé  plus  haut,  soit  dans  le  calcul,  comme  sommes  des  compo- 
santes desdits  vecteurs  :  ils  apparaissent  alors  comme  fonctions  des  paramétres  z,  u,  .^•,  et 
l'on  peut  dire  qu'ils  smit,  ainsi  exprimés  en  unités  z.u.x. 

.4vant  de  montrer  sur  des  exemples  les  facilités  que  peut  procurer  cette  façon  de  pro- 
céder, indiquons  d'abord  les  formules  en  unités  z.u.r  des  principaux  intervalles  musicaux. 

434.  Le  Tableau  suivant  présente  les  valeurs  des  dix  notes  existant  dans  les  huit 
gammes  ternaires  fondées  sur  do  —  i.  ainsi  que  les  valeurs  des  intervalles  entre  notes 
conjointes  {').  Les  formules  de  la  colonne  4  <>nt  déjà  été  trouvées  plus  haut  (n°  4.2-2); 


(')   La  sigiiiticalion  des  cliiffi-os  l'ontoiuis  dans  la  ilcniièie  imiIoimh'  de  ce  Talileaii  est  indiiinée  ci-après  (n°  439). 
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quanta  celles  de  la  colonne  7,  elles  se  déduisent  des  précédentes  à  l'aide  de  niultiplications 
successives. 


intkuvali.es. 

NOTES. 

INTKUVALI.KS 

NOMS 

apiiroximalifs 
ties  notes 

Iles  nolos. 

,,„ 

on 

VAL 

vus 

avec  la  loiiiciuc, 
le  comma  a- 

fractions 

fraclions 

-   „    ,. 

SOllS. 

étant  pris 

1 1 1 

résullanics. 

coinposanics. 

m 

m 

tiaclions. 

^.„.x. 

liuur  unilé. 

I8< 

clo 

9 

1<>            2.')            ,S| 

-T   X  -T   X   ô- 
. .-)          2  ,          So 

... 

do 

■ 

■ 

L",""l 

ré 

iti 
10 

l(i 

- 

"■ 

S 
fi 

;i<x 

('(•'i^l 

mi  . 

30 
2'l 

2.5 

Il 

mi  • 

z"ux 

[,'i.ii-(| 

mi 

16 

ifi 

mi 

1 

z-ira: 

['7.!l'M 

/«         ' 

9 

s 

i(i        2.')         Si 
—  X  -T  X  -— 

13            2'|            So 

zux 

fa 

4 

z^u-x 

[yU^''] 

sol 

iG 

l(i 

sol 

î. 

i'  h':c- 

132.1)',] 

la. 

I  j 

2,5 

II 

Ici  . 

s 

z''  u'x'■ 

[37,S31 

\ 

34 

21 

la 

\ 
\ 

27 
2') 

16                    Si 

zx 

la 

^ 

z'u'^x■ 

['f.'^l 

si,        ' 

si  .' 

0 

z^u'x' 

['l7v'"  1 

( 

23 

2.'l 

^ 

\ 

-!4 

34 

i3 

SI             ' 

i 

l(i 

lô 

z 

si 

~s" 

z'^u'x' 

[5i),iJo] 

do 

do 

■ 

z'  u'x^ 

[55. Soi 

435.  Calculons  uiainteuant  en  unités  z.ii.-v  les  valeurs  des  divers  intervalles  rencontrés 
dans  ce  qui  précède  ('). 


Coiitiiin  vulgaire,  x  r=  — .  C'est  [jrccisément  l'iiilervalle  pris  pour  unité  des 


[•'■->1 


Comiiia  di'ii.r-troii.  ./' —  — ;;•    Ou  il  vu  qu'il   était   ôijal,    notamment,  i'i   l'excès  de  cinq 
quintes  sur  sept  quartes;  ilono.  d'après  le  Tableau  précédent, 


iz^ifix)- 


|î."l)| 


(  '  )  I.,i  sif^nificnlioii  des  cliilïi-es  douin's  ci-apt'ès  ontfo  ofoclicts  sera  indiquée  plus  Inin.  n"  .139. 
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Conima  dcux-chiti,  .<"=  — %  =  ^.    On  a  vu  qu'il  était  éaal.  notamment,  à  l'excès  de 

la  tierce  mineure  -=  sur  le  sesquiton   '—;    prenant  la  valeur  de 

ces   intervalles   dans   le    Tableau    précédent    (doiui-,  =  z-u.r   et 
la^si  =  ZU-.T).  on  a 


[',9'1 


On  remarquera  que  .r'.r"=  (— r-)  (~)  =  '^'^  '^*^  'ï^ii  ^st 
la  relation  déjà  trouvée  (n"  ilO). 


.WCIDEMS. 

Petit  dièse  ('),  «  =  — .  C'est  précisément  l'intervalle  pris  pour  unité  des  ii l"  =  3i''-9] 

Crand  diète  (2).  Nous  avons  vu  qu'il  était  supérieur  d'un  comma  r  au  précédent  : 

i3i        25        8i  ,  , 

-r   =   — 7    X   — -    =(/./• I  4  ,  29 


SECONDES. 

l  Petit  demi-ton^- C'estprécisémentrintervalleprispourunitédesc.       [^  =  5, 20] 

f^alcnrs  mineures  !'■>)■ 

i  (îrand  demi-tun  ^  =  -^  x  —  =  zx ■. l<',2ol 

'  ij         i)         So  i    1      j 

(In  voit  que  ces  deu.x  valeurs  diffèrent  de  .r. 

I  Petit  ton  —  —  ^  X  -^  =  :ii I    H,  ;81 

9        ij       24  1)11 

Grand  ton  ^  =  —  x  — -  =  zn.r 1    0,481 

b  9         bo  ■    .         I 

On  voit  que  ces  ileux  valeurs  diffèrent  de  a\ 

,_,.,.        "5        o        vî 
J  a  leur  majeure  :  Sesquiton  ~  =  -  x  — -  =  3H-.r 1  ï2>77 

O4  8  2| 

TIERCES. 

Valeur  de  raccordement  ^  =  :-  «  .    |  t  J ,  lis  ] 

^'nleur.i   mineures 

I  Valeur  d'éclielle  -  =  z-u.r |  i  i,G8  | 

L'intervalle  des  deux  valeurs  mineures  est  .r. 

Jouteur  mnjfurc  -  =  z-u'-.r |  17,9(11 

I 

(  '  )   Voir  le  renvoi  (  '  )  ci-dessous. 

(  ■  )    Voir  le  renvoi  (  '  )  ei-dessous. 

(')  l'oiir  la  nomenclature  des  intervalles  figurant  dans  cette  série  di-  calculs,  on  s'ost  conformé  ù  la  règle  suivanle  : 
quand  un  inteivalle  peut  se  présentei'  avec  deux  valeurs  dilïérant  il'un  grade,  celles-ci  sont  dénommées  mineure  et 
majeure;  exemple  :  tierce  mineure,  tierce  majeure.  Quand  un  intervalle  peut  se  présenter  avec  trois  valeurs 
difTérant  d'un  grade,  celles-ci  sont  dénommées  respectivement  mineure,  médiane,  maj'eure;  exemple  :  quarte 
mineure,  quarte  médiane,  quarte  majeure.  Enfîn,  quand  un  intervalle  peut  présenter  deux  valeurs  di(Térant  d'un 
comma,  on  les  distingue  à  l'aide  des  adjectifs  petit  et  grand;  on  a  donc  renoncé  aux  expressions  ton  majeur  et 

■ton  mineur  (que  beaucoup  d'auteurs  emploient  pour  dénommer  les  tons  ^  et  —  )>  parce  qu'elles  paraissent  de  nature 

.à  provoque!-  dos  confusions,  les  secondes  auxquelles  elles  so  rapportent  no  présentant  pas  une  différence  d'un  grade. 
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QI'AnTK. 


32 

In  leur  niiiiriirc  — r  =  :'(/x I  ",)i**^  I 


i     =  z^ir-.r |-;i3,iG| 

Fitlctirs  inrdiaiirs  ■ 

1  Jii  =  Z-'  »2.r2 I  -'-j  ,  16  1 

L'intervalle  des  deux  valeurs  médianes  est  x. 

l  ^  =  33«3.r I  ^0 ,  i  i  ] 

*  alfiirs  miijcurcs  '. 

\}2  =  -j,fl.t^ [^7,44] 

L'intervalle  des  deux  valeurs  majeures  est  x. 

OUINTES. 

l  ^  =zuûx [v'SjSGl 

l^ok'urs  /tiiiiciircs    \ 

^'^          ■    «    -  r        3/- 1 

-^  =  ;*«-.<■- I  ai),  j()  I 

L'intervalle  des  deux  valeurs  mineures  est  ./■. 

^  =z'ii^x [3i,64l 

y<ilcurs  médianes  ' 

\  -^     ^z'-ifix"- [  32 ,64  ] 

L'intervalle  des  deux  valeurs  médianes  est  x. 
f'alciir  imijvurc  — :  =  3'  11'*. v- |  3 j ,y.>  | 

SIXTES. 
S 

Valeur  mineure  -  =  ;5  „3  j.2 [  37 ,81 1 

l  Valeur  d'échelle  -  =  ;^«'.'- [4i ,  li ] 

Valeurs  iiKiieiires    - 

i  ■>.- 

I  Valeur  de  raccordcMiieiil  — ^  =  r.'"»i,r' [  ja,  n] 

L'intervalle  des  deux  valeurs  majeures  est  x. 

SEPTIKMKS. 

Vcdear  mineure  .■  Renversement  du  scsquilon,  -|^  =  z^u^x- |  i3,o3  | 

Renversenicnl  du  j,'iand  ton,  —  =  z'^tr-r"- |  40,  !a  | 

Valeurs  médianes  1 

I  Ueaverscment  du  pelil  ton,  j  —  z'''ii^x' [47,3'] 

L'iiiiervalle  des  deux  valeurs  médianes  est  x. 
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IRcm  orsemt'iU  du  grand  demi-ion,  —  =  ;'■  u'i- I  îi) .  fîo  | 
Renversement  du  petit  demi-ton,  -;-  =  z'^u'.r^ [  jo,6o| 

L'intervalle  des  deux  valeurs  majeures  est  .^■. 

436.  Monti-ons  maintenant  comment  l'emploi  des  formules  z.ii..r  peut  simplifier  les 
calculs  numériques. 
Soit  un  intervalle  quelconque 

son  logarithme  est 

I     •      Kl  m  ,.1  /Alog;       Blog»      „\  , 

logi  =  A  log;  —  B  les:"  -  -  (.  log.c  =  (  -, — ■ ; — ■ h  L    loi.r. 

■  V  'og''-'  'og''  /     " 

Les  rapports  ,— ^^  et  ,—2—  sont  des  constantes,  c'est-à-dire  des  nombres  indépendants  du 
^  '■         log.r      log.c  '■ 

système  des  logarithmes  que  l'on  considère;  leurs  valeurs  approchées  (')  sont  respecti- 
vement 

5, a  et  3,3 

en  sorte  que 

log/=  (5,oA-r-3,3B  — Cllog;: 
d'où 

,•  _    ,.Î.2A  +  3,3B+C_ 

Ceci  posé,  on  voit  que  le  logarithme  d'un  intervalle  i  =  z'^u^'.r''-  peut  être  considéré, 
soit  comme  proportionnel  au  trinôme 

5,2A-i- 3,3B-i-C, 

soit  comme  formé  de  trois  parties  prises  dans  trois  systèmes  logarithmiques  à  bases  diffé- 
rentes et  proportionnelles  respectivement  aux  exposants 

A        B         C. 

437.  Dans  beaucoup  de  calculs,  il  n'est  pas  nécessaire  de  ramener  à  une  base  unique 
les  trois  portions  du  logarithme,  et  l'on  peut  se  contenter  de  considérer  le  logarithme 
comme  l'eprésenté  par  un  système  de  trois  nombres  A,  B,  C. 

Exemple.  —  Etant  donnée  une  quinte  z'u^x-,  lui  ajouter  une  tierce  majeure  z'n^x  et 
en  retrancher  une  sixte  majeure  s'//>.r-.  Le  résultat  final  se  calcule  ainsi  : 

,  .        ,,      .     ■  \  Quinte — 4     -i- 3    -i- 2 

Intervalles  a  aioutcr      ". 

(   1  icrce  majeure -h  9.     —  2     —  1 

Intervalle  à  retrancher  :  Sixte  majeure —  '>     —  4     —  ■). 

Résultante —  i     -i-i     -^i 


L'intervalle  résultant  est  zux,  soit  le  grand  ton  ^■ 


(  '  )  Leurs  valeurs  plus  exactes  sont  respectivement  : 

S.jgc....  et  3,'S(1 
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Autre  exemple.  —  Étant  donnée  une  septième  diminuée  z'^u^x-,  en  retrancher  une 
quinte  diminuée  z'u-x  et  une  tierce  de  raccordement  z-u. 

IiUervalle  additif —  0    —  3     -^  x 

Iiilervalles  souslraclifs 

(    —  ■>      I      —  o 

Résultante <>         o     t-  i 

L'intervalle  résultant  est  un  comma  x. 

438.  Dans  les  cas  où  il  est  nécessaire  d'opérer  sur  des  logarithmes  pris  dans  un  système 
à  base  unique,  on  peut  se  dispenser  de  compulser  une  table  de  logarithmes  ;  il  suffit  de 
connaître  les  coefficients  5,2  et  3 , 3  indiqués  plus  haut  (  '  ). 

Exemple.  —  Calculer  le  rapport  de  l'octave  au  comma  x. 

On  a  vu  que  l'octave  est  2  :=:iz'  u'x^  ou  2  —  ar'x''-+=x'''+'  =  j""-';  d'où  il  suit  ([ue  l'octave 
contient  environ  -56  conuiias. 

Autre  exemple.  —  Calculer  le  rapport  du  couuua  deux-trois  au  comnui  vulgaire  c 

Il  r' 

Ou  a  vu  que  le  conuiia  deux-trois  est  x'  —  —^  ;  on  a  donc 

.r'  =  .j;3,3+3-5.-2  =    ,1,1  ; 

d'où  il  résulte  que  .r'  est  d'an  dixième  supéricui'  à.r. 

Autre  exemple.  —  Calculer  combien  le  gétô  contient  de  commas  .r'. 

Puisque  l'octave  est  j;°^>',  le  gété  est  x  ''^  =  x'''~. 
D'autre  part  nous  avons  vu  que  x'  vaut  j'-'. 

Donc  le  nombre  des  commas  x'  contenus  ilans  le  gété  est  i^  =^44-  environ. 

"  1,1  * 

439.  Remarijue.  —  Nous  venons  de  voir  qu'un  intervalle  quelconque 
peut  être  mis  sous  la  forme 

(■  _  ,,;3,2A+:t,31H-(: 

et  que  le  trinôme 

■>,2A^i,jB  +  C 

est  proportionnel  au  logarithme  do  l'intervalle. 

Il  est  évident  que,  s'il  s'agit  de  logarithmes  pris  dans  le  système  à  base  x,  le  trinôme 
n'est  autre  que  le  logarithme  lui-même.  Ainsi,  il  est  équivalent  de  dire  qu'un  gété 
vaut  41  commas  ou  que  le  logarithme  du  gété,  dans  le  système  à  base  x,  est  égal  à  jf. 

Les  nombres  donnés  entre  crochets,  tant  dans  le  Tableau  du  n''434  que  dans  les  calculs 
du  n°  4:33,  indiquent  quelles  sont  les  valeurs  des  intervalles,  lorsque  le  comma  x  est  pris 
pour  unité  {■);  ces  nombres  entre  crochets  peuvent  donc  être  considérés  connue  les 
logarithmes  des  intervalles  dans  le  système  à  base  x. 

(')  Il  est  facile  d'obtenir,  quand  cela  est  nécessaire,  une  précision  supérieure  à  celle  dont  on  s'est  contenté  pour 
les  trois  exemples  suivants;  il  suffit  pour  cela  de  remplacer  les  constantes  5,3  et  3,3  par  leurs  valeurs  plus  appro- 
chées indiquées  ci-dessus  {voir  le  renvoi  du  n°  430). 

(-)  La  valeur  do  l'octave  5.5*, Ko  présente  un  excès  do  deux  millièmes  de  comma  environ;  la  valeur  du  gété  4''i''' 
étant  exactomont  le  douzième  du  55, So  est  aussi  indiquée  par  excès.  Los  valeurs  de  u  =  3,5y  et  de  s  =  5, 20  pré- 
sentent aussi  des  excès  inférieurs  respectivement  à  quatre  et  cinq  millièmes  do  comma.  On  a  donc  indiqué  pour  los 
tons  zu  et  zux,  non  pas  les  totaux  S.411  et  o>49>  "lais  bien  les  valeurs  rectifiées  8,4S  et  9,4^,  lesquelles  se 
trouvent  ainsi  alTeclées  d'une  erreur  par  défaut  légèrement  supérieure  à  un  millième  de  comma. 
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CHAPITRE  m. 

GAMMES  DE  1>T0LI':MÉE  ET  DE  PYTHAGORE. 


440.  Jus(iu'ici  nous  avons  admis  que  la  gamme  est  caraclérisée  par  les  N  suivants  : 

(lo  rr  mi  ja  xol  la  si 

I  f)  )  4  3  5  if) 

7  S  4  3  ï  3  T 

Ces  nombres  ne  sont  pas  nouveaux;  ce  sont  ceux  qu'admettait  déjà  Ptolémée;  ce  sont 
aussi  ceux  qu'ont  trouvés  les  physiciens  modernes  en  employant  des  instruments  de 
mesure  tels  que  la  sirène  de  Cagniard  de  la  Tour,  la  roue  dentée  de  Savart,  le  phonau- 
toscope  de  Scott,  etc.  ;  ce  sont  entin  ceux  que  fournit  la  genèse  de  la  gamme  par  superpo- 
sition d'échelles. 

Mais  il  existe  une  autre  l'ormule  de  gamme  : 

do  ré  lui  fa  sol  la  si 

I  9  8i  4  3  -27  243 

1  8  64  3  2  16  128 

qui  fut  inventée  autrefois  par  Pythagore  et  admise  presque  universellement  pendant 
plusieurs  siècles,  t^elte  gamme  a  encore  de  nombreux  partisans. 

441.  En  réalité,  notre  gamme  et  celle  de  Pythagore  ont  des  sons  peu  différents.  Mais  la 
première  est  fondée  sur  trois  échelles  conjointes,  tandis  que  la  seconde  est  formée  par  une 
succession  de  sept  notes  en  quintes. 

D'après  certains  savants,  les  artistes  jouant  isolément  observeraient  la  gamme  de  Pytha- 
gore, tandis  que,  dans  la  musique  d'ensemble,  ils  suivraient  la  gamme  de  Ptolémée;  la 
gamme  par  quintes  serait  donc,  d'après  ces  auteurs,  la  gamme  de  la  mélodie,  et  la  gamme 
par  échelles  serait  celle  de  l'harmonie. 

442.  Xims  allons,  dans  le  présent  Chapitre,  étudier  rapidement  la  gamme  de  Pythagore 
et  la  comparer  à  celle  de  Ptolémée;  nous  verrons  ensuite  pourquoi  l'expérimentateur  peut 
être  exposé  à  confondre  ces  deux  gammes;  enfin  nous  indiquerons  des  procédés  par 
lesquels  le  lecteur  pourra  facilement,  sans  enregistreurs  ni  instruments  d'aucune  sorte, 
discerner  s'il  suit  la  gamme  par  quintes  ou  la  gamme  par  échelles. 


ARTICLE  I.  —  Gamme  de  Pythagore. 

443.  Puisque  les  notes  de  la  gamme  de  Pythagore  s'échelonnent  de  quinte  en  quinte, 
il  est  facile  d'établir  la  formule  de  la  gamme  fondée  sur  do  =  i;  il  suffit  de  considérer  la 
série  ascendante  et  descendante  des  quintes 

mi  (,  si  ■y  l<i  ilo  sol  rr  la  ... 

-  ©•  (ïï'  a)'    ■    (^)'  (M  (ïï  ■■■ 
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et  de  ramener  ensuite  les  notes  ainsi  obtenues  dans  l'octave  comprise  entre  dn  —  i 
et  f/o  =  2,  ce  qui  se  fait  en  multipliant  ou  en  divisant  les  fractions  précédentes  par  des 
puissances  de  2  convenables  : 

mi  1  .</  -.  /'"  d"  "ol  ré  In 

■  -w  -(r  Kr    ■     ©■  ;©'  :©■   - 

Ces  calculs  conduisent  à  des  résultats  compliqués  tels  que  /«;  =  ^|^;  nous  ne  les 

entreprendrons  donc  pas  et  nous  les  remplacerons  par  un  calcul  semblable  à  celui  que 
permettent  les  unités  z.ii..v. 

444.  Avec  ces  unités,  les  intervalles  di'  quinte  et  d'octave,  au  moj-en  desquels  s'en- 
gendre la  gamme  de  Pythagore,  ont  pour  formule  : 


Quinte. 
Oclavr. 


-    =3^/5.(5 


Mais,  tandis  que  la  gamme  de  Ptolémée  est  engendrée  par  ti-ois  nombres  2,  3,  5,  celle 
de  Pythagore  n'est  formée  que  par  les  deux  facteurs  2  et  3;  il  n'est  donc  pas  besoin  de 
trois  paramétres  pour  l'exprimer,  deux  doivent  suffire.  Posons  en  effet 


((   =  K.r-. 


Ceci  entraîne  la  relation  de  condition  j:'='-^.;  donc,  sur  les  trois  paramètres,  deux  seu- 
lement sont  indépendants.  Choisissons  les  deux  premiers  -'  et  u',  et  exprimons  en  fonction 
d'eux  les  deux  intervalles  générateurs  de  la  gamme  de  Pythagore;  nous  aurons  : 

Quinte -  =  (  ;'  i»  (  m'  )^ 

Octave -  =  {:')'  (î''  I' 

A  Taide  de  ces  formules,  il  est  aisé,  comme  le  montrent  les  Tableaux  suivants,  de 
former  la  gamme  de  Pythagore  sans  rencontrer  de  grands  nombres. 

445.  Dans  le  premier  de  ces  Tableaux,  la  suite  des  quintes  est  calculée  à  partir  de  rfo  =  i, 
c'est-à-dire  do  t=  (3)»  («')»;  ainsi  la,  troisième  quinte  au  delà  de  do,  a  pour  formule 

h,  =  [(z)^(u'yY  =  {z'yHu'}\ 

On  peut  donc  représenter  abréviativement  la  note  la  par  les  deux  exposants  12  et  9 
inscrits  dans  la  deuxième  colonne.  Mais  cette  note  /a  =  -i-  1 2  -(-  9  est  en  dehors  de  l'octave 
fondée  sur  la  note  do  =  o  o.  Pour  ramener  ce  la  dans  l'octave  dont  il  s'agit,  il  faut  le  baisser 
d'une  octave,  c'est-à-dire  le  composer  avec  (z')-'{u')-\  intervalle  inscrit  dans  la  colonne 
voisine  sous  la  forme  — 7  —  5.  Le  résultat  de  la  composition  est 

/rt  =  (;')iM"')'^x  (:')-'("')-'=  (3')H«')S 

lequel  est  inscrit  dans  la  dernière  colonne  sous  la  forme  à    4- 

La  dernière  colonne  contient  donc  la  formule  en  unités  ;'.«'  des  sept  notes  naturelles 
de  la  gamme  de  Pythagore,  ainsi  que  de  leurs  sept  dièzes  et  de  leurs  sept  bémols. 
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Tableav   I.  —   Gnmitie  par  quiiilcs. 


Notes 

ramenées 

flans  la 

même  octave. 

{-)     ("') 


—  I  1  —  10  b  3 

—  21  —  I  j  j  3 

—  28  —  20  o  I 

—  a8  —  20  4  4 

—  3  ")  —  25  1  2 

—  35  —  25  5  5 

—  .'|'2      —  3o  2  3 

—  4<)       -Vi  —i         I 

On  remarquera  que  la  série  des  notes  eiigendrables  par  superposition  de  quintes  ne 
contient  pas  l'intervalle  d'octave  et  est  illimitée  1  M. 

446.  Limitons-nous  arbitrairement  aux  cinq  premiers  dièses  et  aux  cinq  premiers 
bémols,  et  reproduisons  les  notes  du  Tableau  précédent  par  ordre  de  hauteur  croissante, 
en  y  annexant  (arbitrairement  aussi)  l'octave  do ^  {:.')' {u  Y  de  la  base  f/o  =  i.  Nous 
obtenons  ainsi  le  Tableau  suivant  : 


(  '  )  Pour  que  cette  séi'io  fût  limitée,   c'est-à-dire  se  fermât  sur  elle-même,   il  faudrait  qu'un  certain  ternu!  de   la 
série  (  -  I    excédât   d'un    nombre   exact   d'octaves    r   l'un   des    termes    déjà   formés  (  -  )  ;  mais  alors  on  aurait 

(,)■'=  (j  )'■--• 
condition  incompatible  avec  l'hypothèse  ij  ,    p,  puisqu'elle  exige  q  =  p. 
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;am\ii;s  dic  I'Toi.kmkk  kt  de  pytiiagork. 


Noms 

des 

notes. 

ilo  .. 
ré  ,.  . 


im  -, . 
rc  j. . 


fa.  . . 

sol  'r,    . 

fai.. 
sol  . . 
la:,.. 

soli. 

la... 
si  ^ . . 
la  J. 


Tabi.i;m    11.  —   Ciinniic  de  l'\  lliiigorc. 

Formules.  Diiïércnccs. 

(;')    («')  (=■)      («') 


do. 


447.  La  gamme  ainsi  constituée  prend  uu  aspect  de  grande  régularité,   ainsi   qu'il 
apparaît  sur  la  ligure  suivante  : 


do 


mi    fa  sol 

»     I  I    sol»  fa  s     I 


la  si     do 

I     sib    laH     I  I 


Tous  les  demi-tons  valent  j^=  -,  soit  un  comma  de  moins  que  le  plus  petit  demi-ton 

diatonique  des  gammes  ternaires. 

Tous  les  accidents  valent  «'=  ux-,  soit  deux  comuias  de  plus  que  les  accidents  le  plus 
fréquemment  rencontrés  dans  les  gammes  ternaires. 

Tous  les  tons  valent  ;'  «'  =  ;  ux,  soit  le  plus  grand  des  deux  tons  calculés  antérieurement. 

L'octave  se  décompose  ainsi  en  douze  demi-tons  :■' ,  plus  cinq  commas  x' ,  interposés 
entre  les  notes  enharmoniques  telles  que  doc.  et  ré^. 

Le  dièse  et  le  bémol  étant  plus  grands  que  la  moitié  du  ton  se  recouvrent  pour  ainsi 
dire;  ainsi  ré  y  descend  plus  bas  que  doc.  et  doc  monte  plus  haut  que  /-e);  la  quantité 
dont  ils  se  recouvrent  est  précisément  égale  au  comma  x  . 


ARTICLE  II.  —  Comparaison  entre  les  gammes  de  Ptolémée  et  de  Pythagore. 

448.  Comparons  maintenant  la  gamme  de  Ptolémée  à  celle  de  Pythagore,  et  voyons 
conmiout  un  musicien  suivant  la  première  d'entre  elles  pourra  souvent  avoir  l'air  de  pra- 
tiquer la  seconde. 

Le  schéma  ci-dessous  représente  les  gammes  de  do  appartenant  à  ces  deu.\  types:  il 
montre  que  les  notes /a,  do,  sot,  ré  sont  communes  aux  deux  gammes,  mais  que  les  notes 
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la,  mi,  si,  quand  elles  sont  les  trois  quintes  supérieures  de  la  gamme  de  Pythagore,  se 
trouvent  à  un  comma  a:  plus  haut  que  quand  elles  forment  les  médianles  d'échelle  de  la 
gamme  de  Ptolémée. 

l'iK-  3-7- 
Gamme   de  Pythaqore 


Gamine  de  Ptolémée 


Il  suit  de  là  qu'en  gamme  ptoléinéenne,  presque  tous  les  intervalles  peuvent  se 
présenter  sous  deux  valeurs  différant  d'un  comma,  tandis  qu'en  gamme  pythagori- 
cienne, chaque  intervalle  n'a  qu'une  valeur  unique. 

De  ce  que  les  intervalles  de  la  gamme  de  Pythagore  ont  des  valeurs  immuables,  et  de 
ce  que  les  artistes  jouant  isolément  semblent  souvent  suivre  cette  gamme,  beaucoup  de 
théoriciens  ont  cru  pouvoir  conclure  que  la  formule  de  Pythagore  est  la  véritable  formule 
de  notre  tonalité.  Voyons  ce  qu'il  faut  penser  de  ces  deux  ordres  de  considérations. 

449.  Les  partisans  de  la  gamme  de  Pythagore  font  remarquer  l'uniforinilé  des  inter- 
valles auxquels  se  succèdent  les  degrés  conjoints,  mais  ils  ne  font  pas  voir  en  quoi  cette 
uniformité  peut  influer  sur  nos  sensations  musicales.  En  réalité,  la  valeur  de  l'intervalle 
entre  degrés  conjoints  ne  doit  jouer  aucun  rôle,  et  quand,  étant  dans  le  ton  de  do,  on 
entend  les  notes  mi  et  fa,  ce  qu'on  doit  percevoir,  ce  sont  les  rapports  de  mi  et  de  fa  à  la 
tonique  do,  plutôt  que  le  rapport  de  mi  à/fi. 

D'ailleurs,  en  gamme  pythagoricienne,  l'intervalle  mi/a  a  la  valeur  complexe  ^-^,  et  il 

est  probable  que,  si  cet  intervalle  était  celui  que  l'on  perçoit,  il  semblerait  d'une  dureté 
inadmissible  ('). 

450.  Il  est  bien  vrai  que  notre  gamme  de  sept  degrés  procède  par  degrés  :  l'affirmer 
est  une  tautologie.  Mais  ce  serait  un  jeu  de  mots,  et  non  un  raisonnement,  d'en  conclure 
que  chaque  degré  procède  du  précédent. 

Si  la  gamme  résultait  de  ce  que  la  tonique  est  successivement  haussée  d'une  série  de 

tons  ^  ou  de  demi-tons  —pr,  si  chaque  note  était  engendrée  par  le  degré  précédent  (ou 

suivant)  haussé  (ou  baissé)  de  l'une  des  deux  valeurs  de  la  seconde,  nulle  note  de  la 
gamme  de  do  ne  pourrait  être  plus  étroitement  apparentée  à  do  que  les  deux  degrés  con- 
joints .ï(  et  ré;  or  ces  deux  notes  sont  précisément  les  seules  qui  forment  dissonance 
avec  rfo(  dissonance  de  seconde,  de  septième,  de  neuvième,  etc.).  Ainsi,  avec  cette  conception 
de  la  gamme,  on  ne  pourrait  s'expliquer  les  faits  primordiaux  de  la  musique,  tels  que  la 
dissonance  de  certains  intervalles,  l'extrême  consonance  des  échelles,  etc.  On  ne  voit  donc 
pas  en  quoi  ce  pourrait  être  une  qualité  pour  la  gamme  de  procéder  par  degrés  conjoints 
uniformément  espacés. 

451.  En  outre,  avec  cet  espacement  uniforme,  la  ganune  ne  devrait  avoir  qu'une  seule 


(  '  )  Nous  avons  déjà  eu  k  plusieurs  l'éprises  l'occasion  de  reconnaître  (jue  l'intervalle  v  nous  parait  relativement 
fort  dur;  il  a  cependant  une  [onuule  inconiparalj|cu»Mit  plus  simple  ipie  celle  du  denii-tou  pythagoricien  ^• 
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valeur  pour  chacun  des  intervalles  tels  que  la  quinte,  la  quarte,  etc.  Ainsi  la  quinte  dite 

(jtiinte  Juste  vaudrait  toujours  7-  et  ne  s'abaisserait  pas  parfois  à  '^ ,  comme  en  gamme  ptolé- 

méenne;  or  l'expérience  prouve  que  cette  fixité  des  intervalles  musicaux  n'existe  pas  dans 
notre  musique  ('). 

452.  Mais,  dira-t-ou,  ne  serait-il  pas  possible  que  nos  jouissances  musicales  fussent 
fondées  sur  la  régularité  des  intervalles  musicaux  plutôt  que  sur  la  simplicité  des 
rapports  des  N? 

S'il  en  était  ainsi,  ce  n'est  pas  la  gamme  de  Pythagore  que  nous  suivrions,  ce  serait 
plutôt  la  gamme  tempérée.  Au  surplus,  les  expérimentateurs  qui  croient  reconnaître  la 
gamme  de  Pythagore  dans  la  musique  de  certains  artistes  jouant  isolément,  retrouvent  au 
contraire  la  gamme  de  Ptolémée  chaque  fois  que  les  artistes  jouent  dans  un  ensemble 
harmonique;  ainsi  trois  chanteurs  mêlant  leurs  YOi.x  pour  réaliser  un  accord  parfait 
majeur  suivront  la  formule   ptoléméenne   N  :  4/5/6  plutôt  que   la  formule  pythagori- 

cienne  N  :64/8i/96  ou  que  la  formule  tempérée  N  :  1/2^2'-  :  preuve  que  les  artistes,  au 
moins  dans  ce  cas,  sont  plus  sensibles  à  la  simplicité  des  rapports  des  X  qu'à  la  régularité 
de  l'échelonnement  des  degrés  de  la  gamme. 

453.  Mais,  dans  le  cas  011  l'on  joue  isolément,  est-il  vrai  que  l'on  suive  la  gamme  de 
Pythagore  plutôt  que  celle  de  Ptolémée? 

On  trouvera  dans  l'article  suivant  des  procédés  permettant  à  chacun  de  reconnaître  faci- 
lement la  gamme  à  laquelle  il  se  conforme.  Bornons-nous  pour  l'instant  à  signaler 
quelques-unes  des  causes  d'illusions  qui  peuvent  conduire  à  mal  interpréter  les  résultats 
de  l'expérience. 

Reportons-nous  à  la  figure  377  (n"  148);  nous  y  voyons  que  la  quinte  ré  la  vaut  -  en 

gamme  pythagoricienne  et  un  comma  de  moins,  soit  7^  >  en  gamme  ptoléméenne.  Dès  lors,  il 

semble  qu'il  serait  facile  de  reconnaître  quelle  gamme  nous  suivons  :  nous  ferions  jouer 
un  air  en  do  majeur  sur  un  instrument  à  sons  variables,  sur  un  violon  par  exemple,  et. 

suivant  que  la  quinte  ré  la  serait  exécutée  avec  la  valeur-  ou  ^,  la  gamme  devrait  être 

réputée  pythagoricienne  ou  ptoléméenne. 

Mais  il  n'est  pas  légitime  de  raisonner  ainsi,  et  nous  allons  montrer  quelques-uns  des 
motifs  d'ordres  divers  pour  lesijueLs  un  artiste,  concevant  la  gamme  selon  la  formule  ptolé- 
méenne, peut  néanmoins  être  conduit  à  donner  à  la  quinte  ré  la  la  valeur  pythagori- 


454.  D'abord,  si  le  violoniste  exécute  les  notes  ré  et  la  par  les  à  vide  de  la  deuxième  et 
de  la  troisième  corde,  un  phonautoscope  (ou  tout  autre  instrument  similaire)  enregistrera 

sûrement  pour  la  quinte  ré  la  la  valeur  -,  puisque,  avant  de  jouer,  l'artiste  a  accordé  son 
instrument  par  quintes  -■ 

Il  en  sera  de  même  si  l'artiste  a  exécuté  des  octaves  des  sons  précédents,  ou  s'il  a  exécuté 
ces  mêmes  sons  sur  d'autres  cordes  :  non  seulement  les  à  vide  vibreront  encore  par  réso- 
nance et  inscriront  une  quinte  -  sur  l'instrument  enregistreur,  mais  le  ré  produit  sur  la 
corde  .50/ et  le  la  produit  sur  la  corde  ré  formeront  eux-mêmes  une  quinte  -;  en  effet,  par 
la  pratiijue,  l'artiste  a  dil  repérer,  pour  cliaque  position,  le  placement  de  sa  main  par  rap- 

(')   Ko(>  ci-dessus,  n"  419,  le  passage  relalif  aux  expériences  de  M.  Zamluani. 
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port  au  manche  du  violon  et  le  placement  de  ses  doigts  sur  la  touche  par  rapport  à  sa 
main;  en  sorte  qu'automatiquement  il  posera  ses  doigts  sur  les  cordes  sol  et  la  au.\  dis- 
tances qui  correspondent  à  l'intervalle  habituel  de  quinte;  les  notes  qu'il  produira  forme- 
ront donc  entre  elles  le  même  intervalle  que  les  à  vide  des  cordes  employées,  sol  et  ré, 

c'est-à-dire  encore  l'intervalle  -  • 

455.  Tenant  compte  de  cette  difficulté,  renonçons  à  analyser  les  sons  d'un  violon  et 
recommençons  l'expérience  sur  une  voix  humaine. 

Mais  si,  dans  l'air  (jue  nous  faisons  chanter,  les  notes  rc  et  la  se  présentent  au  cours 
d'une  oscillation  dans  l'un  des  trois  équiarmés  du  ton  de  do,  par  exemple  en  /e'pseudique 
ou  en  sol  pseudique  dans  lesquels  la  quinte  ré  la  est  une  quinte  d'échelle,  l'artiste  don- 
nera, bien  entendu,  à  cette  quinte  sa  valeur  d'échelle,  et  le  phonautoscope  enregistrera  la 

valeur  -;  et,  si  l'expérimentateur  n'a  pas  remarqué  l'oscillation  qu'exécute  l'air  chanté  et 

ne  fait  pas  état  des  tonalités  pseudiques,  il  devra  croire  que  l'artiste  suit  la  gamme  de 
Pythagore. 

456.  Pour  éluder  cette  difficulté  nouvelle,  faisons  chanter  un  air  en  do  dans  lequel 
nous  nous  serons  préalablement  assurés  que  la  note  ré  est  bien  sommet  de  l'échelle 
sol  (  dominante)  et  la  note  la,  médiante  de  l'échelle  fa  (dominée). 

Sommes-nous  certains  cette  fois  qu'un  artiste  concevant  la  musi(jue  selon  la  formule 

ternaire  donnera  à  la  quinte  ré  la  la  valeur  ^  et  non  la  valeur  ~  ?  Nullement.  Si  les  notes  ré 

et  la  se  présentent  séparément,  chacune  dans  son  échelle,  elles  seront  émises  avec  des 

valeurs  formant  un  intervalle  de  — ;  mais,  si  elles  se  présentent  consécutivement  et  dans 

des  conditions  telles  que  l'intonation  du  la  ne  soit  pas  facilitée  par  la  proximité  du  reste 
de  l'échelle  dominée,  le  chanteur,  apercevant  à  réaliser  la  quinte  ré  ta,  ne  songera  pas 

qu'elle  peut  valoir  —  ;  outre  que  cette  valeur  de  la  quinte  ne  lui  est  peut-être  pas  connue, 

ou  qu'il  n'a  pas  le  temps  d'y  songer,  elle  doit  être  difticile  à  réaliser  pour  elle-même,  en 

raison  de  sa  complexité;  il  pratiquera  donc  simplement  la  quinte  -  dont  la  valeur  n'est 

que  fort  peu  inexacte  et  a  le  très  grand  avantage  d'être,  après  celle  de  l'octave,  la  plus 
facile  à  retenir  de  mémoire  et  k  émettre  avec  justesse. 

457.  Les  divers  cas  que  nous  venons  d'examiner  prouvent  qu'un  musicien  concevant  la 
iiuisi([ue  conformément  à  la  tonalité  ternaire  peut  souvent  être  amené,  par  des  motifs 
d'ordre  pratique,  à  suivre  la  gamme  de  Pythagore,  non  pas  parce  qu'il  la  trouve  plus  juste 
que  celle  de  Ptolémée,  mais  parce  que,  dans  certains  cas,  elle  est  d'une  réalisation  plus 
facile  :  il  peut  l'employer  comme  moyen,  quoiqu'il  ne  se  la  propose  pas  comme  but. 

458.  Remarque.  —  Les  artistes  qui  emploient  fréquemment  des  instruments  à  sons 
variables  dans  des  ensembles  comprenant  des  instruments  à  sons  lixes  peuvent  être 
amenés  par  les  nécessités  professionnelles  à  acquérir  une  certaine  habitude  de  la  gannne 
(le  Pythagore.  Nous  avons  vu,  en  effet,  plus  haut  {Enharmonie,  w  333)  combien  on  peut, 
en  suivant  la  gamine  juste,  s'éloigner  de  la  gamme  tempérée.  Les  professionnels  sont 
donc  continuellement  obligés  de  fausser  leur  gamme  pour  se  rapprocher  de  la  ganmie 
tempérée.  La  solution  la  plus  complète  consisterait  pour  eux  à  apprendre  par  cœur 
celte  gamme;  malheureusement  c'est  chose  irréalisable,  car  les  intervalles  tempérés, 
étiint  incommensurables,  ne  correspondent  à  aucune  sensation  uuisicale,  et  ne  peuvent  par 
suite  se  graver  dans  la  mémoire. 

Mais,  en  cherchant  à  suivre  la  gannne  tempérée,  le  professionnel  peut  arriver  tout 
naturellement  à  s'accoutumer  à  la  gamme  de  Pythagore  :  celle-ci,  en  effet,  est  moins  éloi- 
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gnée  du  tempérament  que  la  gamine  de  Ptolémée  (  ');  la  différence  n'esl  pas  très  sensible 
tant  qu'on  n'emploie  que  la  gamme  proprement  dite,  mais  elle  devient  très  appréciable  en 
cas  d'oscillations  et  de  modulations  (-). 


ARTICLE  III.        Mesure  des  commas. 

459.  Les  commas  ne  sont  pas  toujour.s  très  petits:  il  en  est  qu'on  peut  rendre  sensibles 
à  la  voix  et  chanter  comme  les  autres  intervalles  (voir  Gammes  diverses,  ligure  343  du 
II"  623).  Cependant  on  peut  pratiquer  longtemps  la  musique  sans  avoir  l'occasion  de 
constater  nettement  les  petites  différences  existant,  soit  entre  deux  notes  justes  formant 
comma,  soit  entre  les  degrés  de  la  gamme  juste  et  ceux  de  la  gamme  tempérée. 

On  trouvera  ci-après  des  exemples  de  musique  destinés  principalement  à  rendre  ces 
petites  différences  très  sensibles,  mais  permettant  aussi  au  lecteur  de  reconnaître  s'il  suit 
la  gamme  de  Pythagore  ou  celle  de  Ptolémée,  et  de  trouver  lui-même  la  valeur  approxi- 
mative des  conunas  (^). 

.î 

EXCÈS    DINE    TIERCE  MAJEIRE    TEMPÉRÉE    SIR    l  NE    TIERCE    MAJEURE    -• 

-I 

460.  L'exemple  suivant  {Jig.  278)  est  formé  de  trois  reprises  de  deux  mesures  chacune, 
écrites  respectivement  dans  les  champs  quatre  dièses,  néant  et  quatre  bémols,  et  tout  à  fait 
semblables  entre  elles.  Dans  chaque  reprise,  on  module  d'un  ton  mineur  à  son  corrélatif 
qui  est  le  ton  majeur  situé  à  une  tierce  majeure  plus  bas  :  puis  on  minorise  ce  ton  en 
passant  à  la  reprise  suivante:  les  tonîques  successives  s'échelonnent  donc  par  tierces 
majeures  descendantes  {dot,  la,  fa  et  ré});  la  dernière  d'entre  elles  n'étant  autre  chose 
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jl.l   J1-1    |j1>^^ 


que  l'enharmonique  de  la  première,  on  voit  que  l'exemple  peut  être  repris  da  capn,  et 
permet  par  suite  d'accumuler  autant  de  modulations  par  tierces  majeures  descendantes 
qu'on  le  désire. 


(')  Voir  Gammes  diverses,  n"  515,  les  deux  dernières  lignes  du  Tableau. 

(^)  Voir  les  divers  exemples  de  l'article  qui  suil. 

(  '  )  Bien  que  le  plus  petit  intervalle  perceptible  sur  un  instrument  tempéré  tel  qu'un  piano  soit  fort  supérieur  aux 
ciimmas,  on  peut  néanmoins  mesurer  les  commas  à  l'aide  d'un  instrument  tempéré;  il  suffit  pour  cela  d'accumuler 
assez  de  commas  égaux  entre  eux  pour  que  leur  total  forme  un  gété  (demi-ton  tempéré);  le  procédé  est  donc  ana- 
logue à  la  méthode  par  répétition  qu'emploient  les  astronomes,  lorsque,  avec  un  instrument  juste  mais  sommairement 
gradué,  ils  veulent  obtenir  une  précision  supérieure  à  celle  que  comporterait  normalement  la  division  du  limbe. 
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461.  Mesure  du  comma.  —  La  tierce  majeure  juste  (t  )  est  légèremeul  inférieure  à  la 

tierce  majeure  tempérée  (4  g-^-)- 

Appelons  £  le  petit  écart  existant  entre  les  valeurs  de  ces  tierces.  Supposons  qu'on  se 
donne  avec  un  piano  la  note  initiale  f/oj  de  la  figure  278,  et  qu'on  exécute  ensuite  quelques 
modulations  en  chantant  seul.  A  chacune  d'elles,  on  descendra  de  4  g-t-  —  £,  tandis  que 
le  piano  aurait  descendu  de  4  g-t.  ;  les  toniques  justes  (du  chant)  seront  donc  plus  hautes 
que  les  toniques  tempérées  (du  piano),  et  les  discordances  qu'elles  présentent  vaudront 
respectivement  i,  2,  3,  . . .,  n  fois  l'écart  s,  selon  qu'on  aura  exécuté  1,2,3,  ....  «  modu- 
lations. Il  arrivera  un  moment  où  l'accumulation  de  ces  petits  écarts  £  finira  par  former 
un  gété  entier,  en  sorte  que  la  note  chantée  sonnera  alors,  non  pas  comme  la  note  correspon- 
dante du  piano,  mais  comme  la  note  située  à  un  gété  plus  haut.  Si  l'on  observe  ce  fait  par 
exemple  au  liout  do  sept  modulations,  on  a  la  mesure  approximative  de  l'écart  z  :  celui-ci 

vaut  évidenmient  -  de  gété;  on  a  aussi  la  mesure  du  comma  deux-cinq  ou  x"  :  nous  avons 

vu,  en  effet  (n"  409),  que  ce  comma  est  l'excès  d'une  octave  sur  trois  tierces  majeures;  il 
est  donc  le  triple  de  l'écart  s. 

462.  Calcul  du  comma.  —  Si,  au  lieu  de  l'écart  s  lui-même,  nous  calculons  son  triple, 
c'est-à-dire  le  comma  séparant  la  première  et  la  dernière  note  de  la  figure  278  (n°  460). 
nous  trouverons,  comme  on  vient  de  le  voir,  la  différence  entre  une  octave  et  le  total 
de  trois  tierces  majeures;  or  cette  différence  est,  savoir  : 

En  gamme  ptoléméenne 

En  gamme  pytliagoricienne. . 


-1 

w 

.v^ 

l;2 

11^ 

.r)^ 

:' 

'»■ 

■>x' 

On  a  donc  : 


d'où  l'on  conclut 


(  z'- 11^  X'^  )'■>  I. 

ré-;  ptoléméen       =  d<i^  initial  -i-  .r'  (  '  ), 
rc\i  p\ lliagoricion  =  doi,  initial  —  .'■'  (  -), 


rcri  ptoléméen  —  ;■(■?  pytliagoricicn  =  .t"-i-  .1'  =  3.f. 

Cette  différence  entre  les  deux  /rl^est  fort  sensible,  puisque  sa  valeur  3.r  estpresque  égale 

à  celle  de  l'accident  «  =  ^  =  3^,3. 
'4 

463.  On  voit  que  l'exemple  de  la  ligure  278  (n°  460)  permet  de  reconnaître  aisément  la 
gamme  dont  on  fait  usage  :  suivant  qu'on  chantera  le  ré\f  final  plus  haut  ou  plus  bas  que 
le  doc  initial,  on  aura  suivi  la  gamme  de  Plolémée  ou  celle  de  Pythagore. 

fi 

EXCÈS    D  LNE    TIERC.R    MINEIRE    t    SUR    UXE    TIERCE    MINEl  HE    TEMPÉRÉE. 
3 

464.  L'exemple  suivant  est  formé  de  quatre  reprises  de  deux  mesures  chacune,  écrites 
respectivement  dans  les  champs  six  dièses,  trois  dièses,  néant  et  trois  bémols,  et  tout  à  fait 
semblables  entre  elles.  Dans  chaque  reprise,  on  module  d'un  ton  mineur  à  son  relatif  qui 
est  le  ton  majeur  situé  à  une  tierce  mineure  plus  haut;  puis  on  minorise  ce  ton  en  passant 
à  la  reprise  suivante;  les  toniques  successives  s'échelonnent  donc  par  tierces  mineures 


(')  Cotte  dilTdronco  x"  vaut  apprnxiniativcraunt,  en  conimas  vulgairos.  i"*,*)  et.  lmi  gétés,  ~-  =  -  do  gutc  cnviruii  : 

la  valeur  coi-respondantc  do  e  utant  trois  fois  moindre  est  voisine  de  -  de  séii. 

7 

{'■')  Celte  différonee  x'  vaut  approximativement,  en  commas  vulgaires,  i^'.i  et.  en  gtites,  y^  =  —  de  geté  environ  ; 
la  valeur  correspondante  de  t  étant  tiois  l'ois  moindre  est  voisine  de  —  de  gété. 


cuapithe  III. 
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ascendantes  (rc^,  /«;,  la,  do,  mi});  la  dernirre  d'entre  elles  n'étant  autre  chose  que 
l'enharmonique  de   la    première,  on  voit  (|ue  l'exemple    peut  être  repris   fia  capo,    et 

Re'lJ  i  Faj^  a  Fa  U  i  La  a 


La  i  Do  a  Do,L  Mib  a 


permet  par  suite  d'accumuler  autant  de  modulations  par  tiei'ces  uiiaeures  ascendantes 
iju'on  le  désire. 

465.  Mesure  du  conntia.  —  La  tierce  mineure  juste  (  -  j  est  légèrement  supérieure  i\  la 

tierce  mineure  tempérée  (3  g.  t.).  Appelons  s  le  petit  écart  existant  entre  les  valeurs 
de  ces  tierces. 

Supposons  qu'on  se  donne  avec  un  piano  la  note  initiale  rét,  de  la  figure  279,  et  qu'on 
exécute  ensuite  quelques  modulations  en  chantant  seul;  à  chacune  d'elles,  on  montera 
de  c)g.t.-\-E,  tandis  que  le  piano  n'aurait  monté  que  de  ig.t.;  les  toniques  justes  (du 
chant)  seront  donc  plus  hautes  que  les  toniques  tempérées  (du  piano),  et  les  discordances 
qu'elles  présentent  vaudront  respectivement  i,  2,  3,  . . .,  n  fois  l'écart  e,  selon  qu'on  aura 
exécuté  I,  2,  3,  . . .,  n  modulations. 

Il  arrivera  un  moment  où  l'accumulation  de  ces  petits  écarts  e  finira  par  former  un  gété 
entier,  en  sorte  que  la  note  chantée  sonnera  alors,  non  pas  comme  la  note  correspondante 
du  piano,  mais  comme  la  note  située  à  un  gété  plus  haut. 

Si  l'on  observe  ce  fait  par  exemple  au  bout  de  six  modulations,  on  a  la  mesure  approxi- 
mative de  l'écart  s  :  celui-ci  vaut  évidemment  -  de  gété;  on  a  aussi  la  mesure  du 
comma  .v.r"  :  nous  avons  vu,  en  effet  (n"  i09).  que  ce  comma  est  l'excès  de  quatre  tierces 
mineures  sur  une  octave;  il  est  donc  le  quadruple  de  l'écart  s. 

466.  Calcul  du  comma.  —  Si,  au  lieu  de  l'écart  s.  lui-même,  nous  calculons  son  qua- 
druple, c'est-à-dire  le  comma  séparant  la  première  et  la  dernière  note  de  la  figure  279, 
nous  trouverons,  comme  on  vient  de  le  voir,  la  dilFérence  entre  quatre  tierces  mineures  et 
une  octave.  Or,  cette  différence  est,  savoir  : 

En  gamme  ptoléméenne  : 

En  gamme  pythagoricienne  : 


On  a  donc 


nd:i  plolcméen        =  /v;  initiai 
iniy  pythagoricien  =  /v'j  initial 


(M, 


'■'(=), 


(')  Cette  dilTérence  x  -\- x"  vaut  approximativenicnt,  en  commas  vulgaii-es,  2'. 9  et,  en  gétés,  -~^  =  -^  de  gété; 

la  valeur  (■onespondanto  de  ;  étant  quatri'  fuis  mniudi'e  est  voisine  de  ^  de  gété. 

(')  Cette  différence  x'  vaut  approximativement,  en  commas  vulgaires.    i'',i  et,  eu  gétés.   — ^  =  -L  Je   créto-   la 
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valeur  correspondante  de  5  étant  quatre  Ibis  moindre  est  voisine  do  —  de  gété. 
G. 
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d'où  l'on  conclut  : 


SEPTIEMK    PARTIE.    —    INTEUVALLES. 


«((1  ptoléméeii  —  /«/•■  |iytliagoricien  =  x - 


r"=4.c. 


Cette  différence  entre  les  deux  mi }  est  très  sensible,  puisque  sa  valeur  4-r  est  presque 
égale  à  celle  du  gété  4^,65. 

467.  On  voit  que  l'exemple  de  la  figure  2-9  (n"  464)  permet  de  reconnaître  aisément  la 
gamme  dont  on  fait  usage  :  suivant  qu'on  chantera  le  mi<}  final  plus  haut  ou  plus  Las  que 
le  réi  initial,  on  aura  suivi  la  gamme  de  Ptolémée  ou  celle  de  Pytliagore. 

Reniarijue.  —  Dans  cet  exemple,  plus  encore  que  dans  le  précédent,  il  est  utile  de 
s'astreindre  à  chanter  les  petites  notes,  ou  tout  au  moins  à  les  penser,  de  façon  à  bien  se 
placer  dans  les  tons  indiqués.  Si  l'on  se  bornait  en  effet  à  penser  une  suite  de  notes 
s'échelonnant  de  trois  en  trois  grades  (ou  gétés),  on  serait  fort  exposé  à  penser  ces  notes 
dans  une  seule  et  même  tonalité;  au  lieu  de  superposer  quatre  modulations  de  trois 
grades,  on  ne  ferait  que  chanter  les  notes  d'un  même  accord  de  septième  diminuée;  dès 
lors  il  n'y  aurait  aucun  écart  entre  la  note  initiale  et  la  note  finale  puisqu'on  n'aurait 
nullement  modulé. 


EXCÈS    d'une    seconde    majeure    (')    TEMPÉRÉE    SUR    UNE    SECONDE    MAJEURE 

468.  L'exemple  suivant  est  formé  de  six  reprises  de  deux  mesures  chacune,  écrites  res- 
pectivement dans  les  champs  six  dièses,  quatre  dièses,  deux  dièses,  néant,  deux  bémols  et 
quatre  bémols,  et  tout  à  fait  semblables  entre  elles.  Dans  chaque  reprise,  on  module  d'un 
ton  mineur  normal  à  son  équiarmé  majeur  pseudique  situé  à  une  seconde  majeure  plus 
bas;  puis  on  minorise  ce  ton  en  passant  à  la  reprise  suivante.  Les  toniques  successives 
s'échelonnent  donc  par  secondes  majeures  descendantes  (re;,  rfoi,  si,  la,  sol,  fa  et  mi^): 
la  dornière  d'entre  elles  n'étant  autre  chose  que  l'enharmonique  de  la  première,  on  voit 


W^ 


REiti 


Fig.  2S0. 
Doit  a 


Doit  i 

j^ 


sia 


^ 


=î^ 


?:??£: 


:^= 


# 


*    *  j  *   • 


*    *  j  *  -y- 


que  l'exemple  peut  être  repris  da  capo.  et  permet  par  suite  d'accumuler  autant  de  modula- 
lions  par  secondes  majeures  descendantes  qu'on  le  désire. 


(')  On  appelle  ici  seconde  majeure,  conformément  à  l'usage,  la  seconde  qui  vaut  deux  grades;  mais  les  diverses 
secondes  valent  i,  2  et  3  grades;  le  nom  de  seconde  majeure  devrait  donc  être  réservé  à  la  seconde  do  trois  grades 
(voir  ci-dessus  le  quatrième  renvoi  du  n"  435). 


(HM'ITRi:    III.    —    (iAMMKS    l)K    i'TOLK.MKK    KT    llK    l'VTIIAGORE.  Soj 

469.  Mesure  du  coinnia.  —  La  seconde  majeure  juste,  lorsqu'elle  se  présenle  avec  la 
valeur  étudiée  ici  [— )  y  est  légèrement  inférieure  à  la  seconde  majeure  tempérée  {i  g.i..). 

Appelons  s  le  petit  écart  existant  entre  les  valeurs  de  ces  deux  secondes. 

Supposons  qu'on  se  donne  avec  un  piano  la  note  initiale  ré%  de  la  figure  280,  et  qu'on 
exécute  ensuite  quel([ues  modulations  en  chantant  seul;  à  chacune  d'elles,  on  descendra  de 
a  g.t.  —  H,  tandis  que  le  piano  aurait  descendu  de  ig.t.\  les  toniques  justes  (du  chant) 
seront  donc  plus  hautes  que  les  Ioniques  tempérées  (du  piano),  et  les  discordances  qu'elles 
présentent  vaudront  respectivement  1,  2,  3,  . . .,  «  fois  l'écart  z,  selon  qu'on  aura  exécuté 
I,  2,  3,  ....  «  modulations. 

Il  arrivera  un  moment  où  l'accunmlalion  de  ces  petits  écarts  £  finira  parfurmer  un  gelé 
entier,  en  sorte  que  la  note  chantée  sonnera  alors,  non  pas  comme  la  note  correspondante 
du  piano,  mais  comme  la  note  située  à  un  gété  plus  haut. 

Si  l'on  observe  ce  fait  par  exemple  au  bout  de  six  modulations,  on  a  la  mesure  approxi- 
mative de  l'écart  s  :  celui-ci  vaut  évidemment  -.  de  gété  ;  on  a  aussi  la  mesure  du  comma  x"  x-^  : 

nous  avons  vu,  en  effet  (n°  i09),  que  ce  comma  est  l'excès  d'une  octave  sur  six  secondes  —  ; 
il  est  donc  le  sextuple  de  l'écart  s. 

470.  Calcul  du  comma.  —  Si,  au  lieu  de  l'écart  s  lui-même,  nous  calculons  son  sextuple, 
c'est-à-dire  le  comma  séparant  la  première  et  la  dernière  note  de  la  tiiiure  280,  nous  trou- 
verons, comme  nous  venons  de  le  voir,  la  dilTérencc  entre  une  octave  et  six  secondes  — '• 

il 
Or,  cette  différence  est,  savoir  : 

En  gamme  ptoléméenne  : 

(  zu  f  u 

En  gamme  pythagoricienne,  où  la  seconde  —  n'existe  pas  et  est  remplacée  par  la  se- 
conde 5,  la  différence  est  : 


(zuxf 


On  a  donc  : 


d'où  l'on  conclut 


mi-,  ptoléméen        =  rrc.  initiai  -^  x" -\-3X  {^). 
mil  pythagoricien  =  /■<■;  iiiilial — x' {-), 

mi-.  |iloléméen  —  mi-,  [)ylliai;()ricien  =  3.r  -^.r'-+-  .r"  =  6.r. 

Cette  différence  entre  les  deux  mi ^  est  très  sensilile,  puisque  sa  valeur  Qx  excède  celle 
du  gété  4*,  65. 

471.  On  voit  que  l'exemple  de  la  figure  280  (n"  468)  permet  de  reconnaître  aisément  la 
gamme  dont  on  fait  usage  :  suivant  qu'on  chantera  le  mi\}  final  plus  haut  ou  plus  bas  (|ue 
le  rrc  initial,  on  aura  suivi  la  gamme  de  Ptolémée  ou  celle  de  Pythagore. 

472,  rtemar(]ue.  —  Dans  l'exemple  de  la  ligure  280  (n"  468),  on  a  pris  le  mode  mineur 
au  déhut  de  chacune  des  six  reprises;  ou  aurait  pu  aussi  faire  usage  du  mode  majeur. 

(')  Cette  (lilTuiunco  x' ~  3jr  vaut  approximativement,  en  coinmas  vulgaires,  4'. 9  et.  en  gétés,  i-^  =  —  de  gété; 

3  '  ^'^        '" 

la  valeur  ciirresponilanle  de  t  étant  six  luis  mciindre  est  voisine  île  —  do  gété. 

(•)  Cette  dilTérence  x'  vaut  approximativement,  en  commas  vulgaires,  l'.i  et.  en  gétés,  -j^—  =  — ^  de  gété:  la  valeur 
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correspondante  de  s  étant  six  fois  moindre  est  voisine  de  -r  de  gété. 
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Ainsi,  dans  la  cimjuiême  reprise  qui  module  de  sot  i\  fa,  il  eût  été  possible  de  passer  de 
so[  majeur  à/ir/q  puisque  cette  note  e.xisle  dans  les  tons  de  sol  majeur  pseudique  ou  alter- 
nant; mais  la  modulation  ainsi  définie  eût  été  notablement  moins  simple  qu'en  passant 
par  le  ton  de  sol  mineur;  en  effet,  sol  mineur  normal  et/a  majeur  pseudique  sont  liés  par 
la  parenté  d'équiarmure  ;  tandis  qu'il  n'existe  pas  de  lien  analogue 'entre  sol  majeur  et 
fa  majeur;  en  outre,  si  le  ton  de  sol  avait  été  employé  dans  le  mode  majeur,  on  aurait 
trouvé  réunies  les  notes  sol  si  ré  fa,  et  non  plus  solsi\^réfa.  Or,  l'association  des  notes 
sol  si  ré  fa  évoque  l'accord  bien  connu  que  les  harmonistes  appellent  accord  de 
septième  de  dominante  du  ton  de  do,  et,  si  l'on  considérait  ce  groupe  de  notes,  on  serait 
souvent  e.xposé  à  donner  à  fa  une  intonation  autre  que  celle  que  l'on  recherche;  en 
effet,  quand  sol  si  ré  fa  est  pris  dans  le  ton  de  50/  majeur  pseudique,  la  seconde  fa  soi 

vaut  — >  tandis  que,  (juand  solsircfa  esl  pris  dans  le  ton  de  do  majeur,  la  seconde  fa  so/ 

vaut|-  Il  est  évident  qu'un  musicien  pratiquant  la  gamme  de  Ptolémée,  mais  chantant 

l'exemple  de  la  figure  280  (n°  W8)  dans  ces  conditions  défectueuses,  pourra  aboutir  à  un 
comma  final  identique  à  celui  ([u'il  aurait  obtenu  s'il  avait  suivi  la  gamme  de  Pythagore. 

REMARQUES    SUR    LES    TROIS    EXEMPLES    PRÉCÉDENTS. 

473.  La  remarque  qui  termine  le  numéro  précédent  montre  que,  comme  nous  l'avons 
déjà  fait  observer  (n"  420),  la  valeur  des  notes  ne  dépend  pas  seulement  de  leur  nom,  mais 
aussi  du  processus  par  lequel  on  les  amène. 

Cette  remarque  montre  aussi  que  l'expérience  à  laquelle  elle  s'applique  peut  conduire 
à  des  conclusions  fausses  si  on  ne  l'exécute  pas  dans  les  conditions  en  vue  desquelles  elle 
a  été  réglée,  ou  dans  des  conditions  équivalentes. 

On  observera  en  outre  que  les  expériences  faites  sur  les  trois  exemples  donnés  plus  haut 
peuvent  toutes  manquer  si  elles  sont  exécutées  par  un  artiste  à  qui  les  nécessités  profes- 
sionnelles ont  fait  acquérir  une  certaine  habitude  de  la  gamme  de  Pythagore  {voir  ci-des- 
sus n"  4-o8). 

474.  Le  lecteur  a  peut-être  remarqué  que,  dans  les  trois  exemples  précédents,  une  voix 
suivant  exactement  la  tonalité  ternaire  doit  abandonner  le  diapason  initial  et  monter  plus 
haut  que  si  elle  avait  pu  observer  la  gamme  tempérée.  D'autre  part,  le  lecteur  a  peut-être 
entendu  dire  par  des  chanteurs  que  la  voix  monte  toujours.  Ce  serait  là,  pour  certains 
professionnels  du  chant,  une  sorte  de  pi-incipe  expérimental  échappant  à  toute  démonstra- 
tion logique,  mais  résultant  de  l'observation. 

Il  est  possible  que  cette  règle  empirique  ait  été  suggérée  aux  chanteurs  par  l'observa- 
tion de  faits  musicaux  analogues  aux  airs  des  figures  précédentes.  Quoi  qu'il  en  soit,  la 
règle  est  fausse,  puisque,  si  dans  les  exemples  cités  plus  haut  le  diapason  s'élève,  il  s'abais- 
serait au  contraire  dans  des  exemples  où  les  modulations  se  succéderaient  en  sens  inverse. 
Enfin,  même  quand  les  faits  sont  conformes  à  la  pseudo-règle,  celle-ci  est  sans  objet 
puis(iue  les  faits  dont  il  s'agit  s'expliquent  très  simplement  sans  invoquer  aucune  loi 
empirique  nouvelle,  et  en  se  bornant  à  appliquer  rationnellement  une  fois  de  plus  les 
principes  exposés  au  cours  du  présent  Essai. 


HUITIEME  PARTIE, 

GAMMES  DIVERSES. 


CHAPITRE  I 

GÉNÉRALITÉS. 


ARTICLE  I.       Tons,   gammes,  tonalités. 

475.  La  gamme  a  été  définie  jjIus  haut  {Ge/u-.w.  n"  92)  comme  une  collection  de  notes 
soumises  à  une  condition  unique,  celle  d'être  en  rapports  simples  avec  l'une  d'entre  elles 
(tonique). 

Le  nombre  des  gammes  imaginables  est  donc  extrêmement  considérable.  Nous  n'en 
avons  encore  étudié  que  quelques-unes,  celles  qu'on  pourrait  appeler  unitaires,  binaires 
ou  ternaires,  selon  qu'elles  sont  formées  de  une,  àtu.\  ou  trois  échelles  conjointes.  Il 
convient  d'aborder  maintenant  le  problème  de  la  gamme  dans  toute  sa  généralité. 

476.  Nous  avons  reconnu  antérieurement  {Enharmonie,  renvoi  du  n°  323)  qu'on  ne 
pouvait  guère  étudier  la  gamme  sans  traiter  aussi  de  l'harmonie,  car  ces  deux  sujets  se 
pénètrent  l'un  l'autre  au  point  de  n'en  presque  former  (ju'un  seul.  Et,  en  effet,  d'une  part, 
la  gamme  nous  a  donné  l'harmonie  naturelle,  puisque  la  seule  connaissance  de  la  genèse 
de  la  gamme  nous  a  révélé  l'origine  des  accords  consonants  fondamentaux  et  de  l'har- 
monie dissonante  naturelle;  mais,  d'autre  part  et  par  réciprocité,  l'harmonie  altérée 
nous  a  donné  la  gamme  chromatique,  puisqu'elle  nous  a  fait  voir  comment,  même  en 
tonalité  ternaire,  on  peut  disposer  des  douze  notes  de  cette  gamme,  et  rencontrer,  dans  le 
ton  de  do  par  exemple,  non  seulement  les  sept  notes  dites  naturelles  : 

do.     ré,     ini,    fa.     sol.     la,     si, 

et  les  trois  médiautes  bémolisées  : 


mais  encore  une  onzième  et  une  douzième  noie  : 

qui  sont  toutes  deux  étrangères  aux  huit  gammes  ternaires  fondées  sur  la  tonique  do. 

Mais,  en  tonalité  ternaire,  lorsque  ces  deux  dernières  notes  s'introduisent  dans  un  air 
en  do.  c'est  à  Fètat  de  degrés  d'une  gamme  proche  parente  de  celle  de  do,  et  dans  laquelle 
on  a  momentanément  oscillé  ('). 

477.  Nous  allons  voir  maintenant  que,  dans  d'autres  tonalités,  certaines  gammes  de  do 


(')  Ainsi  la  note  inteimëdiaiie  à.  fa  et  sol  peut  s'introduire  comme  étant  le/ai!  de  sola.-j,  ou  cului  datai. ol,  ...: 
do  même  la  note  intermédiaire  à  do  et  re  peut  être  le  doi  fonnant  le  VU*  degré  de  réi.o,  ou  le  ;'e.^  formant  le 
VI*  degré  de  fa  a  .0.  .... 
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possèdent  en  propre  les  deux  notes  dont  il  s'agit,  et  que  la  gamme  chromatique  elle-même 
admet  une  formule  mathématique,  aussi  bien  que  les  gammes  ternaires  déjà  étudiées. 
Mais,  au  préalable,  il  sera  bon  de  préciser  certains  points,  et  tout  d'abord  de  déQnir  les 
mots  ton,  gamme  et  tonalité  qui  sont,  dans  ce  qui  va  suivre,  d'un  usage  continuel. 

478.  Tonalité.  —  Considérons,  par  exemple,  la  tonalité  ternaire  majeure  normale,  qui 
est  l'une  de  celles  déjà  rencontrées  :  c'est  la  manière  d'être  commune  à  tous  les  airs  de 
musique  dans  lesquels  on  emploie  : 

1°  Une  certaine  tonique  quelconque  A,  ainsi  que  ses  octaves  aiguës  2  A,  4  A,  8 A,   

et  ses  octaves  graves  —,  y,  '-,   •  •  •>  soit,  d'une  façon  générale  :  2"  x  A.  le  nombre  n  étant 
■>.    _|     s 

un  entier  quelconque  positif  ou  négatif. 

■i"  Six  autres  notes  formant  avec  la  tonique  ou  ses  octaves  2"  x  A  l'un  des  rapports 

suivants  : 

9        5        4        j        5        '  ^ 

8  4  3  2         ~i         !•' 

L'ensemble  de  tous  ces  sons  peut  être  représenté  par  la  formule  septuple  : 

'-(0  --^(i)  --(i)  --G)  --nj)  --G)  '"-(ï)' 

qui  est,  par  conséquent,  la  formule  de  la  tonalité  ternaire  de  A  majeur  normal. 
On  verrait  de  même  que  la  tonalité  ternaire  de  A  mineur  normal  a  pour  formule  : 


-M?)' 


..a(î).  ....(?).  ,..»(i; 


laquelle  ne  diffère  de  la  précédente  que  par  la  série  des  sept  fractions  entre  parenthèses. 

Les  autres  tonalités  ternaires  et  les  tonalités  binaires  ou  unitaires  seraient  évidem- 
ment faciles  à  définir  à  l'aide  de  formules  analogues  aux  précédentes. 

On  peut  donc  dire  qu'une  tonalité  est  la  manière  d'être  ou  le  caractère  commun  à  tous 
les  airs  de  musique  dans  lesquels  les  notes  employées  ne  font  avec  l'une  d'elles,  appelée 
Ionique,  OU  avec  ses  octaves,  qu'un  certain  nombre  de  rapports  déterminés,  dont  la  série 
suffit  à  définir  la  tonalité. 

479.  Ganimc.  —  Reportons-nous  maintenant  à  la  formule  septuple  : 

.-.A(i)      ....V(^)      ..A(j)      ...A(T)      V-.a(J)      -...(y)      .«.a(V), 

de  tous  les  sons  pouvant  être  employés  dans  la  tonalité  de  A  majeur  normal,  et  considé- 
rons toutes  les  notes  que  représente  l'un  quelconque  des  termes  de  cette  formule,  le  cin- 
(jaième,  par  exemple.  Ces  notes  s'obtiennent  en  donnant  à  n  diverses  valeurs  entières,  et 
sont,  par  conséquent, 

....  !...(?).  ;..(i).  .^i),  ,..(5).  ,,Q 

Ce  sont  les  différentes  octaves  du  V"  dagré;  ainsi,  si  A  représente  do,  ces  diverses  notes 
sont  les  octaves  de  sol. 

En  raison  du  privilège  des  octaves,  il  existe  entre  les  notes  répondant  à  une  même  for- 
mule telle  que  2".  A  (-\  une  analogie  si  étroite  que  les  musiciens  ont  pu  leur  donner  à 

toutes  un  nom  unique,  quittes  à  les  distinguer  entre  elles  par  des  indices  lorsque,  dans 
certains  cas,  il  est  utile  de  spécifier  l'octave;  aussi  les  musiciens  disent-ils  que,  dans  la 
tonalité  considérée,  il  existe  seulement  sept  notes  distinctes. 

Si,  dans  la  formule  précédente,  on  supprime  le  facteur  2"-  caractéristique  de  l'octave,  il 
reste  seulement 


a;  Mij  KO  ^y  *Gi  'i^y 
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Cette  formule  septuple  représente  les  sons  de  la  tonalité  de  A  majeur  normal  qui  sont 
compris  dans  l'étendue  d'une  même  octave  (  '  )  ;  c'est  donc  la  formule  de  ce  qu'on  appelle 
la  gamme  de   A  majeur  normal. 

480.  On  voit  pourquoi  les  mots  de  gamme  et  de  tonalité,  bien  que  signifiant  des  choses 
différentes,  peuvent  souvent  être  employés  l'un  pour  l'autre  sans  inconvénient  :  ceci 
résulte  de  ce  que  les  choses  signifiées  sont  définies  par  la  môme  série  de  rapports,  ou 
encore  de  ce  que  les  choses  signifiées  se  déterminent  l'une  l'autre;  il  est  évident,  en  effet, 
que  la  tonalité  de  A  majeur  normal  est  celle  qui  utilise  les  notes  de  la  gamme  de  A  majeur 
normal  prise  à  ses  diverses  octaves,  et  que  la  gamme  de  A  majeur  normal  n'est  autre 
chose  que  l'air  particulier  que  l'on  écrit  dans  la  tonalité  de  A  majeur  normal,  lorsqu'on 
range  par  ordre  de  hauteur  les  notes  de  la  tonalité  qui  se  rencontrent  dans  l'étendue 
d'une  même  octave  (*). 

481.  Ton.  —  Reportons-nous  encore  aux  formules  de  la  tonalité  et  de  la  gamme  de 
A  majeur  normal.  Dans  ces  formules,  le  paramètre  A  a  été  laissé  complètement  indéter- 
miné: sa  valeur,  en  effet,  dépend  de  la  tonique  choisie,  et  pourrait  théoriquement  être 
quelconque;  mais,  pratiquement,  on  se  bornera  à  prendre  pour  A,  soit  le  la  noi-mal,  soit 
une  note  en  rapport  simple  avec  ce  la  conventionnel. 

La  valeur  de  A  définit  aussi  ce  qu'on  appelle  le  ton.  Ainsi,  si  .A  représente  do  par 
exemple,  le  ton  de  A,  ou  tou  de  do,  est  l'ensemble  de  toutes  les  gammes  ou  tonalités  fon- 
dées sur  la  tonique  k  =  do  :  c'est  donc  l'ensemble  de  toutes  les  notes  formant  avec  do  des 
rapports  simples. 

Mais  si,  au  lieu  de  parler  du  ton  de  do  en  général,  on  précise  en  indiquant  une  tonalité 
particulière,  le  sens  de  l'expression  se  particularise  en  même  temps;  ainsi,  le  ton  de  do 
majeur  normal  est  la  tonalité  majeure  normale  fondée  sur  la  tonique  do. 

482.  On  voit  pour([uoi  les  mots  ton  et  tonalité,  bien  i[ue  signifiant  des  choses  diffé- 
rentes, peuvent  souvent  être  employés  l'un  pour  l'autre  sans  inconvénients.  Considérons, 
en  etTet,  le  Tableau  à  double  entrée  qui  suit,  dans  lequel  chaque  ligne  se  rapporte  à  un 
ton  particulier,  et  chacjue  colonne  à  une  tonalité  particulière.  Parmi  ces  lignes  et  colonnes, 
choisissons,  par  exemple,  la  ligne  de  ré  et  la  colonne  du  majeur  orné;  leur  rencontre 
forme  la  case  de  ré  majeur  orné: 

Tonalités 


Tons 


majetir 
normal 

majeur 
orné 

majeur 
alternant 

etc     :     etc  '  ;     etc     \ 

do 

ré 

majeur 

nn, 

etc 

etc 

(')  Laquille  est  (Hi(Kniu(iie,  lar,  ilaiis  cette  foiinulo,  A  est  qm'lcoiique  et  peut  ètic  remplacé  pai  l'une  de  SCS  octaves 
iiiguës  ou  graves  2".  A. 

(')  Ces  notes  devant  être  rangées  de  tonique  à  tnni(iuc,  ou  de  dominante  à  dominante,  on  de  médiante  à  niédiante, 
suivant  qu'il  s'agit  d'une  gamme  autlienti(|ue,  (oi  plagiiMine,  on  antiplagienne. 
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Il  est  évident  i]ue  les  expi-essions  : 

Ton  de  ri  majeur  orné, 
Toiialilé  de  ré  majeur  orné, 

ilésignent  une  seule  ot  même  chose;  en  effet,  la  première  expression  désigne  celui  des 
Ions  de  ré  qui  appartient  à  la  tonalité  majeure  ornée;  et  la  deuxième  expression  désigne 
celle  des  tonalités  majeures  ornées  qui  a  pour  tonique  la  note  ré  :  il  s'agit  toujours,  en 
définitive,  de  la  même  case  du  Talileau  (jui  précède. 

483.  En  résumé,  dans  les  formules  telles  (jue  celles  que  nous  avons  trouvées  plus  haut 
pour  la  tonalité  majeure  normale  : 

,...(!)  ,..*(!)  ....(i)  ,...(A)  ...(?)  ...A(i)  ,..*(n),    . 

la  tonalité  est  caractérisée  par  les  fractions  entre  parenthèses,  et  le  ton,  par  la  valeur 
du  paramètre  A.  Quant  à  «,  qui  est  un  entier  quelconque,  positif  ou  négatif,  il  ne  carac- 
térise que  l'octave;  si  on  lui  assigne  une  valeur  fixe,  par  exemple  :éro  qui  est  la  plus 
simple,  il  reste  seulement  la  formule  de  la  gamme  du  ton  (ou  de  la  tonalité)  correspon- 
dant aux  valeurs  attribuées  au  paramètre  A  et  à  la  série  des  fractions  entre  parenthèses. 
Ces  diverses  définitions  ayant  été  données  ('),  revenons  à  l'étude  de  la  gamme  en 
général. 

484.  Les  tonalités  qui  peuvent  s'imaginer  étant  en  nombre  extrêmement  considérable, 
nous  ne  les  étudierons  qu'à  un  point  de  vue  général,  mais  nous  examinerons  en  détail 
les  plus  importantes;  enfin,  nous  montrerons  comment,  étant  donnée  la  valeur  brute 
approximative  des  intervalles  d'une  gamme,  on  peut  se  faire  une  idée  du  substratum 
mathématique  sur  lequel  repose  la  tonalité  correspondante. 

485.  Rcnian/iie.  —  On  a  indiqué  plus  haut  (n"  480)  pourquoi  les  mots  gamme  et  tona- 
lité peuvent  souvent  être  employés  l'un  pour  l'autre. 

Mais  ces  mots  ne  peuvent  pas  se  remplacer  mutuellement  dans  le  cas  où,  la  tonalité 
n'utilisant  pas  le  facteur  2,  le  privilège  des  octaves  n'existe  plus. 

Nous  allons  donc,  au  moins  dans  le  présent  Chapitre  (Généralités),  traiter  des  tonalités, 
plutôt  que  des  gammes. 


ARTICLE  II.       Tonalités  monogènes  ou  polygénes. 

486.  Toule  tonalité  est  fondée  sur  les  nombres  iiut  expriment  les  rapports  des  divers 
degrés  à  la  tonique;  ces  nombres  sont  formés  de  facteurs  premiers;  donc  les  tonalités 
peuvent  être  considérées  comme  engendrées  elles-mêmes  par  des  facteurs  premiers,  et 
classées  d'après  le  nombre  et  la  nature  de  ces  facteurs  générateurs. 

Nous  qualifierons  les  tonalités  de  monogènes,  digènes,  Irigènes.  tctragènes,  etc.,  et,  en 
général,  polygénes  suivant  qu'elles  seront  engendrées  par  i,  2,  3,  4,  ■  ■ ..  ou,  en  général, 
plusieurs  nomhres  premiers  (-). 

(  '  )  11  va  do  soi  que  lu  sens  des  mots  :  ton,  gamme,  tonalité  ci-dessus  délinis  est  susceptible  dèlre  généialisé 
par  les  prociidés  habituels;  c'est  ainsi  que  si  l'expiessioii  tonalité o\i  gamme  ternaire  majeure pseadique  i\és\g»v 
une  certaine  tonalité  où  une  gamme  do  sept  sons  de  jtroportions  bien  définies,  au  contraire,  l'expression  gammes 
ternaires  pseucliqiies  englobe  deux  gammes,  de  mode  majeui'  nu  mineur;  de  même  l'expression  tonalité  ternaire 
majeure  englobe  quatre  tonalités  de  genre  normal,  orné,  alternant  ou  pseudique,  et  l'expression  tonalité  ternaire 
CMigbd)c  les  huit  tonalités  que  nous  avons  réparties  en  deux  modes  et  quatre  genres. 

(-)  Ces  mois  :  monogène,  digène,  trigène,  tétragéne,  ...,  potygène,  qui  vont  être  d'un  fréquent  usage  dans 
la  8"  Partie,  signifient  respeelivement  :  qui  a  une  origine  unique,  double,  triple,  quadruple,  ...,  multiple. 
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487.  Mais  quels  uoiubrcs  premiers  convient-il  de  prendre  en  considération  ? 

Jus(iu'ici  on  a  fait  état  uniquement  des  facteurs  2,  3  et  5  au  moyen  desquels  on  a  formé 
li's  nombres  appelés  dans  ce  qui  précède  nombres  musicaux,  mais  ce  n'est  là  qu'un  mot 
et  non  une  démonstration.  Assurément  les  facteurs  2,  3  et  5  sont  plus  simples  que  le  fac- 
teur 7  et  que  les  nombres  premiers  supérieurs  à  7  ;  ceci  a  été  établi  plus  haut  {Conso- 
nance, ï\°  36);  mais  rien  ne  prouve  a  priori  ([ue  tout  nombre  premier  autre  que  2,  3  et  5 
doive  ètree.xclu  de  toutes  les  tonalités  musicales;  on  peut  même  reconnaître  qu'à  certains 
égards  et  dans  certaines  conditions,  l'introduction  du  facteur  7  peut  procurer  une  simpli- 
fication analogue  à  celle  que  produisit  autrefois  l'adoption  du  facteur  .5  :  on  sait,  en  effet, 

(]ue,  dans  la  tonalité  de  Pythagore,  les  tierces  avaient  pour  fonnule  —  et  —  (formules 

digènes),  tandis  que,  dans  notre  tonalité,  les  tierces  sont  4  et  t  (  formules  trigènes). 

L'introduciion  du  facteur  .5  a  donc  permis,  en  ce  qui  concerne  les  tierces,  de  remplacer 
les  formules  dissonantes  des  anciens  par  les  fornmles  consonantes  nouvelles,  et  c'est  cette 
simplification  (jui  a  rendu  possible  la  création  de  l'harmonie  moderne. 

L'introduction  du  facteur  7  peut  se  produire  dans  des  conditions  analogues;  considérons 
pour  fixer  les  idées  l'intervalle  dit  de  triton,  tel  que  celui  qui  sépare  les  notes  si  el/a. 

Étant  en  do,  si  l'on  fait  entendre  simultanément  les  notes /a  =^  et .«' =  —  >  l'intervalle 
de  ces  notes  est  très  complexe  puis(ju'il  a  pour  expression  —  :-,=:—•  Mais  on  ne  sent 
pas  cette  complexité,  car,  par  hypothèse,  on  est  en  do,  en  sorte  que  ce  que  l'on  perroit,  ce 
n'est  point  du  tout  l'intervalle  de  triton,  c'est-à-dire  le  rapport  i-  de  si  à  fa,  ce  sont  les 
rapports  de  ces  deux  notes  à  la  tonique,  savoir  : 

■ÈL-^é.        et         -^-Ll. 

Mais  si,  au  lieu  de  fa  si,  c'est  le  Iriion  do/a  ;  (ju'oii  fait  entendre,  on  percevra  cette  fois 
l'intervalle  de  triton  lui-même;  or,  ainsi  qu'on  vient  de  le  dire,  cet  intervalle  exprimé  eu 

fonction  des  facteurs  2,  3  et  5  a  pour  formule  la  fraction  très  complexe  ^>  tandis  que.  si 
l'on  fait  usage  du  facteur  7,  son  expression  se  réduit  à  ^  • 

On  conçoit  donc  que  si  le  musicien,  au  lieu  de  se  borner  à  faire  entendre  parfois  à  l'état 
isolé  quelques  intervalles  complexes  tels  que  do/ai,,  en  arrive  à  employer  systématique- 
ment une  tonalité  dans  laquelle  les  intervalles  de  ce  genre  se  présentent  fré([uemment  et 
simultanément,  il  peut  avoir  intérêt  à  abandonner  la  conception  de  la  tonalité  à  base  2,  3 
et  5  ;  et  la  complication  apportée  aux  ressources  de  son  art  peut  l'amener  à  concevoir  cer- 
tains sons  comme expriuK'S  dans  un  nouveau  système  comprenant  les  facteurs  2,  3,  5  et  7, 
l'introduction  de  ce  quatrième  facteur  simplifiant  l'expression  de  certains  intervalles, 
de  même  qu'autrefois  l'introduction  du  facteur  5  a  simplifié  l'expression  des  degrés  111, 
VI  et  VII  des  deux  modes  (  '  ). 

Donc,  puisque  nous  étudions  le  problème  de  la  gamme  dans  toute  sa  généralité,  nous 
n'exclurons  a  priori  aucun  facteur;  mais,  puis(iue  nous  devons,  comme  toujours,  procéder 
du  simple  au  C(jmposè,  nous  examinerons  les  diverses  tonalités  monogènes  ou  polygènes 
en  commençant  par  celles  que  les  plus  petits  facteurs  de  la  numération  arithmétique 
nous  permettent  de  concevoir. 


(')  Eu  somme,  l'esprit  humain  substituerait  à  un  systùnic  de  faeteurs  premiers  Un  autre  système  plus  complet, 
liirsque  ce  nouveau  système  lui  permet  de  concevoir  plus  simplement  les  intervalles  dont  l'art  est  arrivé  à  faire 
usajiçe;  de  même  un  cheval,  à  qui  sou  cavalier  demande  une  accélération  d'allure,  substitue  lo  trot  au  pas  allonge, 
puis  le  galop  au  trot  allongé,  chaque  fois  que  le  degré  de  vitesse  exigé  par  le  cavalier  peut  être  obtenu  plus  aisément 
en  adoptant  une  allure  nouvelle  qu'en  allongeant  l'alluro  ancienne. 
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TONAM'I'ÉS    MOXOCikNES. 


488.  Par  définition,  ces  tonalités  sont  fondées  sur  les  nombres  (lue  peut  former  un  fac- 
teur premier  unique,  tel  que  2,  3,  5,  ...  {'). 

La  plus  simple  est  celle  qui  est  fondée  sur  le  facteur  2,  et  dont  les  notes,  dans  le  ton 
de  do,  sont  les  octaves  successives  : 

fA)-i     (/ou     doi     dot     .... 

D'après  la  tradition,  cette  tonalité  aurait  été  employée  à  répo(iue  où,  pour  la  première 
fois,  les  hommes  s'efforcèrent  de  réaliser  des  sons  musicaux. 

Il  est  naturel  qu'il  en  ait  été  ainsi,  car  non  seulement  le  rapport  2  est  (après  le  rapport 
d'égalité)  celui  que  l'esprit  humain  conçoit  le  plus  simplement,  mais  c'est  aussi  celui  que 
les  corps  sonores  réalisent  le  plus  facilement  :  on  sait,  en  effet,  qu'une  corde  harmonique 
attaquée  énergiquement,  ou  un  roseau  de  flûte  de  Pan  dans  lequel  on  force  le  vent, 
octavient  souvent  d'eux-mêmes  et  tout  naturellement. 

Cette  sorte  de  parallélisme  entre  les  lois  psychiques  régissant  l'esprit  du  musicien  et  les 
lois  physiques  régissant  la  vibration  de  son  instrument,  résulte  de  ce  que  les  unes  comme 
les  autres  sont  fondées  sur  le  principe  de  simplicité  ;  ces  lois  coïncident  donc  au  début, 
c'est-à-dire  dans  les  cas  les  plus  simples;  mais,  ainsi  qu'on  l'a  vu  plus  haut  {Dissonance, 
n"  203),  c'est  seulement  au  début  qu'il  y  a  coïncidence  entre  les  deux  sortes  de  lois. 

489.  11  n'y  a  évidemment  aucun  intérêt  à  étudier  les  tonalités  monogènes  qui  seraient 
fondées  sur  d'autres  facteurs  tels  que  3,  5,  ...  ;  leurs  notes  seraient  encore  plus  espacées 
que  celles  de  la  tonalité  à  base  2  ;  et,  d'ailleurs,  leur  usage  ne  serait  pas  vraisendjlable,  car. 
si  l'artiste  a  l'esprit  assez  exercé  pour  concevoir  les  intervalles  fondés  sur  le  facteur  3,  il 
conçoit  a  fortiori  ceux  qu'engendre  le  facteur  2,  donc  les  notes  (|ui  se  présentent  naturel- 
lemment  à  son  esprit  ne  sont  pas  formées  uni(fuement  par  le  facteur  3,  mais  bien  par  les 
facteurs  2  et  3  ;  dès  lors  la  musique  qu'il  praticjue  n'est  pas  monogène,  mais  digène. 

TONALITÉS    DIGÈNES. 

490.  l'ar  détinition,  ces  tonalités  sont  fondées  sur  des  couples  de  facteurs  tels  (jue  2 
et  3,  ou  2  et  5,  ou  3  et  5,  ou  2  et 7,  ou  3  et  7,  ou  5  et  7,  . . .,  etc.  Examinons  successivement 
les  premières  de  ces  tonalités. 

491.  Tonalité  2.3.  —  Cette  tonalité  ayant  été  employée  sera  étudiée  plus  loin  dans  un 
Chapitre  spécial  (Chap.  II);  on  se  bornera  ici  à  rappeler  que,  connue  on  l'a  dit  dans  la 
7"^  Partie  {Interi'alles),  Pythagore  considérait  les  diverses  gammes  grecques  comme  engen- 
drées uniquement  par  les  facteurs  2  et  3,  et  (^ue,  de  nos  jours  encore,  beaucoup  de  théori- 
ciens classent  dans  cette  catégorie,  non  seulement  la  gamme  diatonique  des  musiciens 
modernes,  uuiis  aussi  leur  gamme  cliromatii|ue. 

492.  Tonalité  2.5.  —  Les  notes  se  reucoiilrant  dans  cette  tonalité  sont  celles  (ju'in- 
dique  la  figure  ci-dessous  {fig.  281),  la([uellc  n'est  autre  chose  que  la  représentation  du 
plan  des  2  et  des  5. 

Puisiiue  les  notes  situées  sur  une  même  parallèle  à  l'axe  des  2  sont  des  octaves  les  unes 
des  autres,  il  suffit,  pour  reconnaître  quelles  sont  les  notes  distinctes,  de  considérer  les 
notes  disposées  sur  l'axe  des  5  ;  or,  il  est  facile  de  constater  que,  de  trois  en  trois,  les  notes 
situées  sur  cet  axe  sont  gétophones  les  unes  des  autres.  La  tonique  étant  supposée  dOi  =  j , 

fa  1;,  aura  pour  expression  -|  ;  cette  note  différant  peu  de  mi,  =  - ,  mais  étant  beaucoup  plus 
ixjnqilexe,  sera  interprétée,  non  comme  fa  '?,  mais  comme  /ni;  de  même,  les  notes  soli,  =  — 

Cj  11  n'y  a  dvidomment  pas  Hou  de  ransiilùivr  lu  l'acWur  i   cjui  ne  pourrait  ungciidirr  que  l'unisson. 
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et  «s,  =  -rr>  différant  peu  de  /«^,  :--  -  et  de  do^^^i,  seront  interprétées  respectivement, 

non  comme  w^ïj  et  siii,  mais  comme  la  [?,  et  comme  do^  qui  ont  des  expressions  beaucoup 
plus  simples. 

Fig.  aSi. 
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Il  suit  de  là  que,  pratiquement,  les  notes  de  cette  tonalité  se  réduiront  à  la  gamme  de 
trois  sons  distincts  exprimée  par  la  série  : 


do 


la. 

8 


do 


C'est  peut-être  dans  cette  tonalité  spéciale  que  les  walkyries  de  l'œuvre  de  Wagner 
{La  Walkyrie,  IIP  acte,  scène  I)  conçoivent  leur  chant  d'appel;  en  effet,  Gerhilde  dit  : 


Fig.   282. 


^  Mf,-  -ï^-^m 


Ho  -  ïo 


to.  ho 


Bientôt  Helmwige,  puis  les  autres  walkyries,  répètent  aussi  cette  sorte  de  chant  sauvage 
sonnant  comme  s'il  était  formé  de  notes  échelonnables  par  tierces  majeures  : 

sol     si     rcC    Jax. 

Quoi  qu'il  en  soit,  que  les  walkyries  chantent  dans  une  tonalité  digène  qui  leur  serait 
spéciale,  ou  que  Wagner  ait  conçu  leur  appel  sous  la  forme  gétoplione  d'un  accord  mixte 
de  notre  tonalité  moderne  : 

sol    si     re;     sol, 

il  n'en  demeure  pas  moins  établi  que,  pratiquement,  la  tonalité  digène  fondée  sur  les 
facteurs  2  et  ■>  n'offre  que  peu  de  ressources. 


493.  Tonalité  3.5.  —  Cette  tonalité  est  d'un  usage  encore  moins  vraisemblable  que  la 
précédente,  car,  si  l'on  considère  la  figure  ci-après  qui  représente  ses  notes,  on  voit  qu'elle 
est  à  la  fois  très  complexe  et,  pratiquement,  très  pauvre  en  sons. 
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494.  Remarque  sur  les  tonalités  2.5  e<  3.5.  —  On  a  dit  plus  haut  que,  pratiquement, 
ces  deux  tonalités  étaient  fort  pauvres  en  sons.  On  remarquera  à  ce  propos  que,  théorique- 
ment, elles  permettraient  de  reproduire,  à  des  commas  près,  tous  les  sons  de  la  gamme 
chromatique  moderne,  et  même  tout  son  quelconque. 

En  effet,  considérons  la  figure  suivante,  analogue  à  celle  qui  permet  de  représenter 
tous  les  nombres  formés  à  l'aide  des  facteurs  premiers  2,  3  et  5  ;  choisissons  arbitrairement 
une  note  quelconque  N  correspondant  k  un  point  de  l'espace  ;  le  plan  d'équivalence  ABC 
passant  par  N  coupe  l'a.xe  des  5  en  un  certain  point  k,  situé  entre  deux  puissances  consécu- 
tives de  5,  telles,  par  exemple,  que  5  et  25;  donc  sa  trace  .10  sur  le  plan  des  3  et  des  5  est 
comprise  entre  les  lignes  d'équivalence  menées  dans  ce  plan  coordonné  par  les  points  5 


B 


et  25.  Ceci  posé,  il  est  facile  de  reconnaître  que  la  note  N,  quelle  quelle  soit,  pourra  tou- 
jours être  imitée  avec  une  très  grande  exactitude  par  une  note  appartenant  soit  à  la  tona- 
lité 2.5,  soit  à  la  tonalité  3.5;  considérons,  par  exemple,  celte  dernière  tonalité;  pour  que 
.la  note  N  de  l'espace  ait  pour  gélophone  une  note  du  plan  des  3  et  des  5,  il  suffit  que  la 
trace  AC  du  plan  d'équivalence  mené  par  N  passe  tout  près  de  l'un  des  points  du  (Quadril- 
lage du  plan  des  3  et  des  5.  Or  il  ne  peut  manquer  d'en  être  ainsi,  car,  dans  la  bande  plane 
comprise  enti-e  les  lignes  d'équivalence  menées  par  5  et  par  20,  il  existe  un  nombre  infini 
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de  points  du  quadrillage,  donc  un  nombre  infini  de  lignes  d'équivalence;  celles-ci  étant 
distinctes  les  unes  des  autres  sont,  par  suite,  infiniment  rapprochées;  donc  un(î  ou  plu- 
sieurs d'entre  elles  se  confondent  sensiblement  avec  la  ligne  AC. 

495.  D'ailleurs,  toute  note  N  (juelconque.  même  formée  de  facteurs  autres  que  2,  3  et  •"), 
peut  toujours  être  imitée  avec  une  grande  exactitude  dans  une  tonalité  digène  telle  que  la 
tonalité  3.5.  En  effet,  la  recherche  des  solutions  entières  approximative  de  l'équation 
3^  =  5^  montre  qu'il  est  aisé  de  former  à  l'aide  de  facteurs  3  et  5  des  commas  de  plus  en 
plus  petits;  donc  la  tonalité  3.5  permet  de  former  par  la  superposition  de  ses  commas  une 
série  illimitée  de  sons  se  succédant  à  de  très  petits  intervalles;  par  suite,  (luobiues-uns  de 
ces  sons  ne  dilTéreront  que  très  peu  d'un  son  donné  N,  quel  qu'il  soit. 

496.  Ainsi  les  tonalités  2.0  et  3.5  pourraient  bien,  théoriquement,  disposer  de  sons  très 
nombreux;  et  <è\, pratiquement,  elles  sont  pauvres,  cela  tient  à  ce  que,  pour  réaliser  cer- 
tains intervalles  avec  le  peu  de  facteurs  dont  elles  disposent,  elles  sont  obligées  de  grouper 
ces  facteurs  en  combinaisons  compliquées  que  l'esprit  se  refuse  à  comprendre,  en  sorte 
qu'il  les  interprète  gétophoniquement  dans  une  autre  tonalité  ('). 

497.  Enfin,  il  faut  bien  reconnaître  que  les  tonalités  digènes  autres  que  la  tonalité  2.3 
donnent  lieu  à  la  même  remarque  (jue  les  tonalités  monogènes  fondées  sur  des  facteurs 
autres  que  2  :  elles  sont  artificielles,  et  il  serait  invraisemblable  qu'on  en  fit  usage  natu- 
rellement et  sans  convention  arbitraire  préalable.  En  effet,  si  le  musicien  conçoit  les 
rapports  musicaux  caractérisés  par  exemple  par  les  facteurs  3  et  5,  il  conçoit  a  fortiori  le?, 
rapports  correspondant  au  facteur  2,  plus  simple  que  les  précédents;  donc  la  musique 
qu'il  composera  se  présentera  naturellement  à  son  esprit  dans  la  tonalité  trigène  3.3.5,  et 
non  dans  la  tonalité  digène  3..j. 

TONALITÉS    TRIGÈNES. 

498.  Un  raisonnement  tout  semlilable  au  précédent  montrerait  de  même  que  la  tonalité 
trigène  par  excellence  est  celle  qui  est  fondée  sur  les  facteurs  2,  3  et  3. 

Les  gammes  fondées  sur  ces  trois  facteurs  sont  très  belles  et  très  employées;  leur 
nombre  est  considérable.  En  raison  de  leur  importance,  nous  les  étudierons  ci-après  dans 
un  Chapitre  à  part  (Chap.  III).  Bornons-nous  ici  à  faire  remarquer  leur  supériorité  sur 
la  gamme  de  Pythagore.  Celle-ci  n'admettait  que  deux  intervalles  générateurs,  l'octave  et 
la  quinte  (facteurs  2  et  3),  et  ne  possédait  pas  l'accord  parfait.  Ici,  les  intervalles  généra- 
teurs sont  au  nombre  de  trois  :  l'octave,  la  quinte  et  la  tierce  majeure  (facteurs  2,  3  et  5). 

La  figure  284  (n"  494),  qui  représente  à  la  fois  les  tonalités  digènes  2.3,  2.5,  et  3.5,  ainsi 
que  la  tonalité  trigène  2.3.5,  montre  bien  comment  celle-ci  peut,  mieux  que  les  précédentes, 
être  à  la  fois  simple  et  riche  en  sons. 

En  tonalité  digène  2.3,  2.5,  ou  3.5,  on  reste  dans  l'un  des  trois  plans  coordonnés,  et 
l'on  n'y  peut  trouver  des  sons  nombreux  qu'en  s'éloignant  de  l'origine  (unité),  ce  qui  con- 
duit à  des  rapports  complexes.  Si,  pour  n'employer  que  des  sons  simples,  on  reste  dans  le 
voisinage  de  l'origine,  les  sons  dont  on  dispose  sont  peu  nombreux. 

Mais  si,  abandonnant  le  type  digène,  on  adopte  le  type  trigène,  on  peut  faire  usage  de 
sons  situés,  non  seulement  dans  l'un  des  trois  plans  coordonnés,  mais  aussi  dans  les  deux 
autres  et  dans  tout  l'espace  compris  entre  ces  plans  ;  on  dispose  donc  de  sons  beaucoup  plus 
nombreux  sans  avoir  à  s'éloigner  de  l'origine,  c'est-à-dire  sans  rencontrer  de  rapports 
compliqués. 

(')  L^  tonalitû  2.3  elle-mèmc\  liiiMi  nue  siipùi'ieiire  aux  deux  autres  tonalités  digènes  étudiées,  n'est  pas  exempte 
de  ce  défaut  :  c'est  ainsi  que,  iitiiiml  un  v(!iit  lui  l'aire  expi-imor  pai-  exemple  le  III»  ou  le  Vil*  degi'é  ds  notre  gamme 

moderne,   l'esprit,   au  lieu  do  comprondro   mi  =  —  et  si  =  — 31  abandonne  la  tonalité  i!.3  et  cûnc,-oil,  au  lieu  de  ces 

'M  '20 

5  ij 

notes,  leurs  gétophones  de  tonalité  2.3.'),  savoir  mi  =  -.  et  si  —  '-^- 
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499.  Un  raisonnement  tout  semblable  aux  précédents  montrerait  que  la  tonalité  tétra- 
,uène  par  excellence  est  celle  qui  est  fondée  sur  les  facteurs  a,  3,  5,  7.  Cette  tonalité  sera 
éludiée  dans  un  Chapitre  à  part  (Chap.  IV),  et  l'on  s'en  tiendra  là  dans  l'examen  des 
tonalités  polygènes  que  pourrait  imaginer  l'esprit  humain  (  '  ). 


ARTICLE  III.  —  Nombre  des  notes  et  des  gammes  engendrées 
par  les  mêmes  facteurs  premiers. 

500.  Nombre  des  notes  distinctes.  —  La  tonalité  monogène  fondée  sur  le  facteur  2 
n'admet  comme  notes  que  les  diverses  octaves  d'un  môme  son  ;  mais  toutes  les  autres  tona- 
lités possèdent  théoriquement  un  nombre  illimité  de  notes  distinctes.  En  effet,  si,  partant 
d'une  certaine  note  initiale  quelconque,  on  la  modifie  en  la  multipliant  ou  en  la  divisant 
par  un  nombre  vaiiable  de  facteurs  3,  on  formera  une  série  de  notes  s'échelonnant  à 
intervalles  réguliers,  et  dont  aucune  ne  sera  une  octave  exacte  de  la.  note  initiale  (^);  il 
en  serait  de  même  avec  le  facteur  5,  et,  d'une  façon  générale,  avec  tout  facteur  autre  que 
le  facteur  privilégié  2.  Donc,  en  théorie,  le  nombre  des  notes  distinctes  d'une  même 
tonalité  n'est  pas  limité.  Mais,  en  pratique,  nous  avons  vu  qu'il  l'est.  Ainsi,  dans  la  tona- 
lité 2.;ï,  si  l'on  part  de  «io  =  i,  on  aboutit  bientôt  à  «;  =  — ,  et  nous  avons  dit  que,  sauf 
circonstances  spéciales,  l'oreille  interprète  ce  son,  non  comme  un  s/s,  mais  comme  un 

rfo  ==  —  =  ->  qui  diffère  peu  de  la  note  précédente  et  a  une  formule  infiniment  plus 

64        i 
simple.  La  tonalité  2.5  ne  possède  donc  pratiquement  que  trois  notes  distinctes  parce  que 
la  troisième  puissance  de  5  diffère  peu  d'une  puissance  de  2. 

501.  A  ce  raisonnement  d'arithméticien,  on  peut  suljstiluer  un  raisonnement  de  musi- 
cien qui  sera  plus  simple,  car  il  reviendra  à  considérer,  non  les  nombres,  mais  leurs 
logarithmes. 

En  tonalité  2.0,  l'intervalle  générateur  est  la  tierce  majeure  valant  sensiblement  quatre 
gétés,  ou,  si  l'on  veut,  valant  quatre  grades. 

Partant  de  la  note  initiale  do  et  ajoutant  successivement  des  grades,  quatre  par  quatre, 
nous  formerons  à  chaque  fois  une  note  distincte  nouvelle;  toutefois,  lorsque  ce  procédé  de 
formation  nous  aura  conduit  à  ajouter,  soit  douze  grades  (une  octave),  soit  un  multiple 
de  douze  grades,  le  cycle  se  trouvera  fermé  enharmoniquement  et  les  sons  engendrés 
cesseront  d'être  distincts  des  précédents  :  ils  n'en  seront  que  des  octaves.  Donc  la  tona- 
lité 2.5  ne  contient  pratiquement  que  trois  notes  distinctes  qui  seront  par  exemple  : 

do  -H  0  !<rade  =  do, 
do  -h  /i  grades  =  iiii. 
rfo  -H  S  grades  =  /o  !,. 

On  verrait  de  même  que  la  tonalité  2.3  (pythagoricienne)  n'aura  pratiquement  que 
douze  sons  distincts;  en  effet,  dans  cette  tonalité,  l'intervalle  générateur  est  la  quinte  qui 
vaut  sept  grades,  en  sorte  que,  si  la  note  initiale  est  do,  la  formule  générale  d'une  note 

(')  Notre  fantaisie,  eu  effet,  est  comme  biidùe  par  les  nécessités  inliérentes  au  genre  de  musique  que  nous  prati- 
quons. Si  l'homme,  comme  le  rossignol  ou  la  fauvette,  cultivait  uniquement  la  mélodie,  il  pourrait,  lui  aussi,  associer 
à  une  note  fondamentale  des  harmoniques  de  rang  éloigné.  Mais,  en  harmonie,  ces  associations  sont  plus  difficilement 
toléi-ables,  parce  (jue  les  harmoniques  de  i-ang  éloigné  cnnsonnent  généralement  mal  entre  eux  (comme  correspondant 
à  des  schémas  de  moins  en  moins  pluricalables). 

(')  Voir  Intervalles,  renvoi  du  n»  445. 
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quelconiiue  de  la  tonalité  sera  (A  étant  un  entier  quelconque) 

(ta  -i-  y  k  grades. 

Les  nombres  7  et  12  étant  premiers  entre  eux,  le  produit  7Â-ne  sera  un  multiple  de  12  que 
ijuand  /.  lui-même  sera  égal  à  12  ;  donc,  de  A-  =  o  à  A-  ^  1 1 ,  la  formule  fournira  douze  notes 
distinctes,  mais  à  partir  de  A  ^12  elle  ne  fera  que  reproduire  des  octaves  de  notes  déjà 
obtenues  (ou.  plus  exactement,  des  gétophones  de  ces  octaves). 

502.  11  est  facile  de  se  rendre  compte  qu'il  en  sera  de  même  dans  toute  tonalité,  quel 
que  soit  le  groupe  de  facteurs  sur  lequel  elle  puisse  être  fondée  ;  en  effet,  si  le  minimum 
d'intervalle  perçu  distinctement  par  l'oreille  est  estimé  par  exemple  à  la  centième  partie 
d'une  octave,  il  ne  pourra  certainement  pas  exister  dans  l'octave  plus  de  cent  notes  pra- 
tiquement distinctes. 

503.  Gamme  chromatique.  —  Ainsi,  l'ensemble  des  tonalités  pouvant  être  formées 
à  l'aide  d'un  même  groupe  de  facteurs  premiers  ne  comprend  qu'un  nombre  limité  de 
sons  pratiijttement  distincts.  On  appellera  dans  ce  ijui  suit  gamme  chromatique  la  gamme 
comprenant  tous  ces  sons  (').  Par  exemple,  la  gamme  chromatique  2.3  sera  la  gamme 
comprenant  les  douze  sons  distincts  qui  peuvent,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  être  engen- 
drés à  l'aide  des  seuls  facteurs  2  et  3. 

504.  .Yombre  des  gammes.  —  Cherchons  maintenant  le  nombre  des  tonalités  ou  des 
gammes  qui  peuvent  être  formées  avec  un  même  groupe  de  facteurs  premiers.  Le  nombre 
de  ces  gammes  dépend  fort  simplement  du  nombre  des  notes  de  la  gamme  chromatique 
issue  des  mêmes  facteurs  générateurs.  Il  est  évident,  en  effet,  que  toutes  les  gammes  que 
nous  considérons  ne  peuvent  être  formées  qu'au  moyen  de  notes  appartenant  à  la  gamme 
chromatique.  Si  par  exemple  cette  gammée  possède  douze  sons,  le  groupe  de  gammes  que 
nous  considérons  ne  comprendra  (ju'une  gamme  de  douze  sons,  ou  douzain.  (jui  ne  sera 
autre  que  la  gamme  chromatique  elle-même.  Mais  il  comprendra  onze  gammes  de  onze 
sons,  ou  onzains.  ces  onze  gammes  s'obtenant  en  retranchant  de  la  gamme  chromatique 
tantôt  l'une  tantôt  l'autre  de  ses  notes,  à  l'exception  pourtant  de  la  tonique.  De  même  les 
gammes  de  dix  sons,  ou  dizains,  s'obtiendront  en  retranchant  de  la  gamme  chromatique 
tantôt  l'un  tantôt  l'autre  des  groupes  de  deux  notes  que  l'on  peut  former  en  combinant 
deux  à  deux  les  onze  notes  de  la  gamme  chromatique  autres  que  la  tonique;  ces  groupes 
sont  au  nombre  de  cinquante-cin(j.  Il  est  évident  que  les  gammes  de  neuf  sons,  ou  de 
huit  sons,  ou  de  sept  sons,  etc.,  auxquelles  on  peut,  pour  abréger  le  discours,  donner  les 
noms  de  neurains-.  huilains,  septains,  etc.,  se  dénombreraient  de  la  même  manière. 

505.  A  titre  d'exemple  et  pour  fixer  les  idées,  calculons  le  nombre  des  tonalités  ou 
gammes  pouvant  être  formées  à  l'aide  des  notes  d'une  gamme  chromatique  de  douze 
sons. 

Représentons  par  C,„,„  le  nombre  des  combinaisons  de  m  objets  n  à  n,  et  par  r„  le 


(  '  )  Il  y  a  lieu  de  remaniuer  dès  à  présent  que  cette  définition  de  la  gamme  chromatique  présente  une  certaine  élasti- 
cité; elle  comprend,  a-t-on  dit.  tous  les  sons  pratique  ment  distincts;  mais  le  nombre  de  ces  sons  peut  varier  dune 
École  musicale  à  l'autre,  même  si  les  deux  Écoles  emploient  des  tonalités  fondées  sur  les  mêmes  facteurs  premiers. 
Ainsi,  dans  la  musique  moderne  des  Européens,  laquelle  est  engendrée  par  les  facteurs  2,'3  et  5,  on  ne  prend  pas  eu 
considération  les  intervalles  inférieurs  au  demi-ton  ;  alors  le  cycle  des  sons  se  ferme  pratiquement  au  bout  de  douze, 
et  la  gamme  chromatique  a  douze  notes. 

Mais  si,  dans  cette  même  tonalité  trigène,  on  fait  état  d'intervalles  musicaux  moindres,  tels  que  le  comraa  x';  si. 
comme  on  dit.  on  pratique  le  tiers  de  ton.  le  nombre  des  notes  distinctes  augmente  de  quali-e.  et  la  gamme  chro- 
matique possède  seize  sons,  au  lieu  de  douze.  On  reviendra  plus  loin  sur  cette  question.  (Voir  notamment  Seizain. 
n»  606.  et  Musique  par  fractions  de  grade,  n°  610.  ) 
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nombre  des  gammes  de  n  sons;  si  l'on  se  souvient  que  C„ 


_„,  on  voit  qu'on  a 
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506.  Ce  total  élevé  n'a  d'ailleurs  qu'une  importance  plus  théorique  que  pratique.  Ainsi, 
avec  notre  gamme  chromatique  moderne  qui,  telle  que  nous  la  pratiquons,  se  réduit 
à  douze  sons,  on  pourrait  bien  former  2048  gammes  distinctes,  mais  beaucoup  de  ces 
gammes  seraient  sans  valeur  musicale;  par  exemple,  parmi  les  gammes  de  trois  sons,  les 
combinaisons  telles  que  les  échelles 

do         ini  sol        do, 

ilo         mi--         sol         do, 


OU  telles  que  la  lyre  d'Orphée 


do 


{'< 


sol 


do. 


permettent  Lien  d'écrire  de  la  musique;  mais  les  combinaisons  telles  que 

do         rcy         fa^         do 

sont  mal  conçues  et  illogiques  au  point  de  vue  musical,  car,  ne  possédant  que  très  peu  de 
degrés,  elles  devraient  les  avoir  très  simples,  et  non  complexes  comme 

iCi  ,.  _      45 

rc-.  =  — r  ou  /'/;  —  -;— • 

1  )  '  J  4 

Un  certain  nombre  de  ces  2048  gammes  sont  également  dénuées  d'inlérèt  musical,  mais 
pour  un  autre  motif  :  ce  sont  les  gammes  formées  de  notes  ne  rattachant  pas  à  celle  qui 
serait  censée  jouer  le  rôle  de  tonique. 

Considérons  par  exemple  la  gamme  de  cinq  sons  distincts 


,/,. 


fa 


do. 


Il  suffit  de  tracer  dans  le  plan  des  3  et  des  .5  le  schéma  représentatif  de  cette  gamme 
pour  voir  que  l'ensemble  des  cinq  notes  dont  il  s'agit  rattache  à  ré  y  et  non  à  do.  Cette 


combinaison,  considérée  comme  gamme  de  do,  est  donc  dépourvue  de  valeur  musicale  et 
n'a  qu'une  existence  artificielle,  puisque  les  cinq  notes  de  la  combinaison  tendent  nalu- 
rellement  à  i-attacher  à  n;^  et  non  à  do. 
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507.  iVota.  —  Nous  avons  vu,  dans  ce  (|ai  précède,  notamment  au  n°  V97,  que,  parmi  les 
tonalités  fondées  sur  un  certain  nombre  de  facteurs,  les  plus  simples,  les  seules  vraiment 
naturelles  sont  celles  qui  sont  formées  au  moyen  des  facteurs  les  plus  petits:  ainsi,  parmi 
les  tonalités  engendrées  par  doux  facteurs  seulement,  la  tonalité  digène  par  excellence 
est  celle  ijui  est  formée  par  les  facteurs  ?  et  3  ;  nous  conviendrons  donc  que,  dans  ce  qui 
suit,  les  épithètes  de 

inonogènc,     i/igènc,      Irigè/it'     et     tctragèiic. 

employées  sans  spécifier  la  nature  des  facteurs  générateurs,  désigneront  toujours  les  tona- 
lités fondées  sur  les  groupes  de  facteurs  les  plus  simples,  savoir,  respectivement  : 


Cette  convention,  (jui  a  l'avantage  de  simplifier  Ijeaucoup  le  discours,  ii'empècho  pas  de 
désigner  clairement,  si  besoin  est,  toute  autre  tonalité  quelconque,  puisqu'il  suffit  de 
spécifier  les  facteurs  sur  lesquels  elle  est  fondée.  Ainsi,  pour  dénommer  la  tonalité  formée 
par  les  facteurs  2  et  5,  il  suffira  de  dire  :  /a  tona/itr  digène  2.5. 
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ARTICLE    UNIQUE. 

508.  Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  toutes  les  gammes  digènes  sont  formées  de  notes 
appartenant  à  la  gamme  chromatique  digène,  et  sont  pour  ainsi  dire  des  extraits  de  cette 
gamme.  Calculons  donc  tout  d'abord  les  notes  pratiquement  distinctes  pouvant  être  for- 
mées à  l'aide  des  facteurs  premiers  2  et  3. 

Toutes  ces  notes  sont  représentées  par  la  figure  suivante  {fig.  286),  qui  n'est  autre 
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chose  que  le  plan  des  2  et  des  3;  sur  l'axe  des  2,  les  notes  se  succèdent  par  octave;  sur 
Taxe  des  3,  elles  se  succèdent  par  quintes  octaviées. 
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Marquons  d'un  point  chacone  des  notes  comprises  dans  l'octave  qui  s'étend  de  dof,  à  do^  ; 
ces  diverses  notes  : 

...      rc'-ii,     In'jfi     luiii,     si-ia    j'uo     (ioo     sol„     ré„     lu,,     ini,,     .v/o    Jn'u     dn^o     sol^o     rr;,)      ,.., 

dont  le  nombre  est  illimité,  sont  théorùjuemcnt  distinctes;  mais  il  est  facile  de  constater 
que  pratiquement  elles  se  réduisent  à  12.  Considérons  en  effet  deux  de  ces  notes  distantes 
de  la  rangs,  et  telles  que  /«[^o  et  soho;  il  est  évident  sur  la  figure  qu'on  passe  de  /«>o 
à  soh„  en  multipliant  par  3'-  (c'est-à-dire  en  montant  de  12  quintes  octaviées),  ce  qui  con- 
duit à  -so/ïis,  puis  en  divisant  par  2"  (c'est-à-dire  en  descendant  de  19  octaves),  ce  qui  fait 
aboutir  à  soho.  Les  deu.x  notes  la\^„  et  vo/jo  no  diffèrent  donc  que  par  un  très  petit  inter- 

312 
valle,  le  comma  .r'=  —^^  (différence  entre  12  quintes  et  7  octaves);  elles  sont  gétophones 

et  se  confondent  pratiquement  entre  elles.  Il  en  est  de  même  pour  les  couples  de  notes 
tels  que  ré}  et  do%,  nii^  et  réi,  etc.,  car,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  plus  haut,  dans  cette 
tonalité  engendrée  par  superposition  de  quintes,  les  notes,  de  douze  en  douze,  se  repro- 
duisent presque  identiquement,  et  se  confondent  pratiquement  enire  elles,  en  sorte  que 
le  cycle  des  sons  distincts  se  ferme  enharmoniquement  au  bout  de  douze  notes. 
La  gamme  chromatique  digène  est  donc  un  douzain. 

509.  Ce  douzain  se  confond  très  sensiblement  avec  la  gaumie  chromatique  tempérée 
obtenue  artificiellement  en  divisant  l'octave  en  douze  intervalles  égaux;  en  effet,  formons 
la  gamme  tempérée  par  quintes  en  partant  d'une  certaine  note  quelconque  do„.  et  en  lui 
associant  douze  intervalles  de  quinte,  dont  six  ascendants  et  six  descendants.  Partant  de 

Fi-.  287. 
Gamme  chromaiique  tempérée 


sol^^  réb_j    Ial7.3     mibj    sibj        fa_^      do„      sol^       ré,        la,       mi^       si,        faf. 
il I I \ _l \ I I I I  I  1"  I 


"H \  \  I  I  I \ 1 1 1 ) 

labj     mibj     sibj     fa.,       do„      sol„       ré,        la,       mi^        si,         fai^j 


Gamme  chromatique  digéne 

la  même  note  initiale  doo,  formons  de  môme  la  gamme  chromatique  digène  par  quintes. 

Les  deux  échelles  que  représente  la  figure  précédente  sont  l'une  et  l'autre  formées 

-"-  3 

d'échelons  équidistants,  Téquidistance  étant  de  2'-  pour  la  gamme  tempérée,  et  de  -  pour 

la  gamme  digène;  entre  les  deux  notes  extrêmes  de  l'échelle  tempérée,  l'intervalle  est  de 
sept  octaves  exactement  ;  pour  l'échelle  digène,  cet  intervalle  est  de  sept  octaves  augmentés 
d'un  comma  x' ;  il  suit  de  là  que  la  différence  entre  deux  noies  de  même  nom,  l'une  tem- 
pérée, l'autre  digène,  est  égale  à  i,  2,  3,  4,  5  ou  6  douzièmes  de  comma  x',  selon  que  les 
notes  considérées  sont  à  i,  2,  3,  '1,  5  ou  fi  quintes  de  la  Ionique  do.  La  différence  maxima 
étant  d'un  demi-comma  x',  il  s'ensuit  que  les  deux  gammes  sont  très  peu  différentes. 

510.  La  gamme  chromatique  digène  possédant  douze  sons,  il  résulte  de  ce  (]u'on  a  vu 
plus  haut  (n"  SOo)  que  le  nombre  des  gammes  digcnes  imaginables  est  de  20  j8;  mais, 
dans  la  pratique,  ce  chiffre  théorique  se  réduit  dans  d'énormes  proportions,  d'autant  plus 
que  plusieurs  gammes  considérées  comme  digènes  par  divers  théoriciens  doivent  être 
senties  par  les  artistes  dans  la  tonalité  trigène. 

511.  Nous  nous  bornerons  à  citer  ici  i|ue!(jiies-uiies  des  gammes  digènes  (ou  réputées 
telles)  les  plus  connues. 
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D'après  la  tradition,  la  plus  ancienne  de  ces  gammes  est  la  série  de  trois  sons  distincts 

do  ja     sol  f/o, 

suivant  laquelle  aurait  été  accordée  la  lyre  d'Orphée. 
Plus  tard,  on  employa  la  série  de  quatre  notes  en  quintes 

i/o     ré  jfi     sol  (lo. 

Puis,  Terpandre  ajouta  deux  autres  quintes 

do     rr     mi    fa     sol     la  do. 

Enfin,  Pythagore  ajoutant  la  septième  quinte  constitua  la  gamme 

do     rr     lin     fn     sol     la     si     eto, 

qu'on  appelle  encore  aujourd'hui  gamme  pythagoricienne. 

Parmi  les  gammes  actuellement  eu  usage,  et  que  certains  théoriciens  considèrent  comme 
digènes,  on  peut  citer  les  gammes  chinoises,  ainsi  que  la  gamme  écossaise 

do         rr        fa         sol         si-,         do 


sol 

si 

3 

1(1 

■A 

il 

et  même  notre  propre  gamme  chromatique,  qui,  d'après  ces  théoriciens,  se  trouverait 
coiTespondre  au.x  nombres  suivants  : 

yoles  par  ordre  de  haiilciir  rroissaiitc. 

Valeurs  exprimées  en  fractions 
Noms.                                            ordinaires.  décimales. 

do 1       I 


1  .o535() 


doc. -^   1,06787 

■'.oJS 


19(183 
1(3  384 


i,i8)iç,. 
i.),oi3(;. 
i,>.6')6>: 


Ces  chiffres  paraissent  évidemment  invraisemblables  à  ceux  qui  considèrent  la  nmsique 
comme  fondée  sur  la  simplicité  des  rapports  numériques,  et  il  semble  que  la  tonalité 
digèae  ne  peut  fournir  que  des  gammes  possédant  2,  3,  .4,  et  à  la  rigueur  5  sons  (').  Au 
surplus,  en  employant  les  procédés  indiqués  plus  haut  {/«/tvi'«/te,  n<"45!)et  suiv.),  chacim 
peut  reconnaître  s'ilcon(;oit  la  musique  moderne  dans  la  tonalité  digène  ou  dans  la  tona- 
lité trigène. 

(  '  )  Ainsi  il  est  probable  quo  les  musiciens  faisant  usage  de  la  j^ammc  écossaise  ci-dessus  définie  en  conçoivent  sou- 
vent le  dernier  degré  .sf'.s  plutôt  comme  tierce  de  sol  (  sji  =  t  )  que  comme  quarto  de  fa  (si:i  —  — y  Quoi  qu'il  eu 
soit,  la  gamme  écossaise  est  semblable  à  l'une  des  quatre  ganunes  de  la  tonalité  chinoise,  et  l'on  verra  plus  luiii 
(  n"'  591  et  suiv.  )  que  les  gammes  chinoises  peuvent  se  concevoir  tii's  simplement  en  tonalité  trigène. 
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GAMMES   TRIGENES. 
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CHAPITRE  111. 

GAMMES  TRIGENES. 


ARTICLE  I.  —  Douzain  et  dizain. 

512.  Toutes  les  gammes  trigènes  n'étant  pour  ainsi  dire  que  des  extraits  de  la  gamme 
chromatique  trigène,  formons  d'abord  celle-ci,  c'est-à-dire  recherchons  toutes  les  notes 
pratiquement  distinctes  qui  peuvent  èti-e  formées  au  moyeu  des  trois  facteurs  premiers  a, 
3  et  5. 

A  cet  effet,  considérons  les  nombres  musicaux  en  projection  sur  le  quadrillage  du  plan 
des  3  et  des  5,  c'est-à-dire  en  faisant  abstraction  des  octaves  auxquelles  ils  appartiennent; 
appelons  par  exemple  d<>  la  note  placée  à  l'origine  des  axes  des  3  et  des  .J  ((/o=i);  les 
noms  de  toutes  les  autres  notes  se  trouvent  ainsi  déterminés  et  sont  ceux  ([u'indique  la 
figure  suivante  : 

Fit'.  388. 


libb     sit»!?      fab       dob     solb      réb      lai? 


dqb       solb      néb       lab       .—  il 


fa*     do»    sol» 


fat»     do»    sol» 


I 


On  voit  que  do  et  les  onze  notes  groupées  en  rectangle  autour  de  lui  et  formant  avec  lui 
les  rapports  les  plus  simples 


h,.. 


i<i,     i/o,     .soi,     ;■< 


fa: 


sont  distinctes  les  unes  des  autres;  quant  aux  notes  situées  hors  de  ce  rectangle,  elles  ont 
bien,  elles  aussi,  des  formules  distinctes,  mais  elles  sont  gétophones  aux  douze  premières 
et  se  confondent  pratiquement  avec  elles  (');  en  effet,  si  l'on  examine  la  figure  qui 
précède  (Jiff.  288),  on  constate  que  les  notes  extérieures  au  rectangle  portent,  soit  les 
mêmes  noms  que  les  notes  du  rectangle,  soit  des  noms  synonymes  ;  et,  si  l'on  examine 
les  choses  de  plus  près  à  l'aide  de  la  figure  suivante,  on  voit  que  si  les  douze  premières 
notes  formées  sont  celles  du  rectangle  A,  les  notes  du  rectangle  B  ne  sont  autres  que 

celles  du  rectangle  A  haussées  du  commax"=  — ^  ;  de  même,  celles  du  rectangle  C  sont  les 
°  11)  ^ 

notes  A  baissées  de  .r";  de  môme,  les  notes  des  rectangles  D  et  E  sont  les  notes  A  respecti- 


(  '  )  Du  liiiiiiis  ceci  ]iijiit  être  admis 
liaut  (  iiMivoi  (lu  11°  .503). 


titic  lit'  pri 


iippro.xiiiuitio 


et  sims  K'  béiiùlic 


l'nriiuilêus  plus 
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ol 

vemenl  haussées  ou  baissées  de  .r  =  —  ;  de  même  enfin,  les  notes  des  rectangles  F  et  G  sont 

80  ° 

les  notes  A  respectivement  haussées  ou  baissées  de  a-'  —  x. 


Il  n'y  a  évidemment  pas  lieu  de  s'occuper  des  notes  situées  en  dehors  de  ces  sept 
rectangles,  car,  en  raison  de  leur  grande  distance  à  la  tonique,  elles  correspondent  à  des 
rapports  trop  complexes  pour  pouvoir  avoir  un  rôle  musical  dans  le  ton  considéré. 

513.  On  voit  que  les  douzains  constituant  respectivement  les  gammes  chromatiques 
digène  et  trigène  sont  peu  différents  l'un  de  l'autre. 

Pour  les  comparer,  il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure  suivante  qui  représente  les 
projections  sur  le  plan  des  3  et  des  5  des  deux  gammes  chromatiques,  l'une  digène,  l'autre 
trigène,  ayant  pour  base  commune  la  note  do  : 

Fis.  290. 


La  gamme  trigène  est  représentée  par  le  rectangle;  la  gamme  digène  a  ses  douze  notes 
disposées  en  ligne  droite;  ses  quatre  notes  de  gauche  sont  de  .c  inférieures  aux  notes 
correspondantes  de  la  gamme  trigène;  ses  quatre  notes  de  droite  sont  de  a;  supérieures; 
seules,  les  quatre  notes  du  milieu  sont  communes  aux  deux  gammes. 

514.  Quant  à  la  comparaison  entre  les  gammes  chromatiques  trigène  et  tempérée,  elle 
s'exécute  facilement  à  l'aide  de  la  figure  suivante  dans  laquelle  les  différences  entre  les 


Fig.  29. 
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notes  de  même  nom  sont  indiquées  approximativement  en  commas  .c  et  dixièmes  de  ce 
comma  ('). 

515.  Le  Tableau  suivant  réunit  synoptiijuement  les  différences  existant  entre  les  trois 
gammes  chromatiques  comparées,  puisqu'il  montre  de  combien  il  faut  modifier  chacune 
des  douze  notes  pour  passer  d'une  gamme  à  l'autre  : 


Pour  passer 

d'une  gaiiiiiio 

chromatiqui? 

à  rautrc. 

De  trigène  à  digène... . 
De  trigène  à  tempcro. . 
De  digène  à  tempéré. . 


il  faut  faire  subir  aux  notes 
les  modifications  ci-dessous  indiquées  eu  commas  a;  et  dixièmes. 


fa-. 


-o,C     -o, 


-o,  I 
-o,  I 


-o,-2 


+0,0     +0,')     +0,1 

-0,4       -0,3       -o ,  () 


Au  point  de  vue  de  la  valeur  brute  des  hauteurs  de  leurs  douze  notes,  ces  trois  gammes 
chromatiques  ne  sont  donc  pas  très  différentes. 

Mais  la  gamme  trigène  présente  avec  les  deux  autres  une  dissemblance  très  sensible, 
consistant  en  ce  que  ses  notes,  contrairement  à  ce  qui  a  lieu  dans  les  gammes  chromatiques 
digène  et  tempérée,  ne  sont  pas  équidislantes;  il  est  facile  de  s'en  assurer  en  considérant 
les  gammes  par  quintes,  et  en  se  souvenant  qu'en  gamme  chromatique  trigène,  deux  de  ces 
quintes  sont  d'un  comma  x  inférieures  aux  autres;  et  celles  de  ces  quintes  qui  sont  plus 
petites  que  les  autres  (quintes  de  raccordement)  dépendent  du  ton  établi;  tandis  qu'en 
gamme  chromatique  digène  ou  tempérée,  les  quintes  successives  conservent  des  valeurs 
flxes,  quelle  que  soit  la  tonique  choisie. 

516.  La  gamme  chromatique  trigène  possédant  douze  sons  distincts  {^),  le  nombre  des 
gammes  possibles  sera,  en  tonalité  trigène  comme  en  tonalité  digène,  de  2048,  dont 
I  douzain,  1 1  onzains,  .55  dizains,  etc. 

Parmi  ces  gammes,  dont  beaucoup  sont,  pour  les  motifs  indiqués  plus  haut  (n"  306), 
dépourvues  d'intérêt  musical,  nous  examinerons  ici  sommairement  le  douzain  et  le  prin- 
cipal dizain  ;  nous  étudierons  ensuite  dans  des  articles  séparés  les  septains  et  les  quintains 
les  plus  importants. 


517.  Le  douzain  trigène  basé  sur  la  note  do  a  pour  schéma  le  rectangle  de  six  carreaux 
figuré  ci-dessous,  et  que  nous  avons  déjà  souvent  rencontré  : 


ce  P        la  t 


ra 

do 

sol 

jg,.-^ 

^ 

-- 

tf""^ 

mi 

si 

_ft 

01 


(')  Kn  effet,  ncus  avons  vu  que  les  différences  entre  les  notes  de  la  gamme  tempérée  et  celles  de  la  gamme  digène 
varient  par  douzièmes  de  comma  x'  ;  or,  le  douzième  de  ce  comma  est  approximativement  égal  au  dixième  du  comma  x, 

(')  Sous  réserve  des  observations  formulées  plus  haut  (renvoi  du  n"  503). 
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Les  intervalles  figurés  ci-dessus  par  les  flèches  marquées 

Il  X  U  -r-  .f 

correspondent,  en  projection  sur  le  quadrillage  du  plan  des  3  et  des  5.  aux  valeurs  suivantes  : 

a  j  Si  I i  5 

3  5  I 

Leurs  valeurs  véritables  ne  diffèrent  des  précédentes  que  par  des  puissances  de  a.  et 
sont 

9.5        8i         i35 
■^i  8o  128 


('). 


Ceci  posé,  on  voit  que  les  notes  du  douzain  sont  : 

Sept  notes  naturelles /«,  do.  sol.  ré,  la.  mi,  .f/.  qui  sont  celles  de  la  gamme  de  do 
majeur  normal  ; 

Trois  notes  bémolisées  si},  mi),  la^,  qui  e.xistent  dans  la  gamme  de  do  mineur  normal; 
les  lignes  sir^si,  mi}  mi  et  layla  étant  égales  et  parallèles  à  la  flèche  «,  on  voit  que  la 
différence  entre  les  trois  notes  bémolisées  que  nous  considérons  et  les  notes  naturelles 
correspondantes  est  uniformément  égale  à  n; 

Deu.x  autres  notes  accidentées.  /'cpet/rtO;  ici  l'accident  est  plus  grand  que  le  précédent 
et  vaut  u  +  -v,  puisiiuc  leslignes/v-prc'  et/^/aQ  sont  égales  et  parallèles  à  la  flèche  u-^x\ 
c'est  pour  rappeler  cette  particularité  que  les  accidents  do/wQ  et  de  /'ep  ont  été  repré- 
sentés plus  grands  que  les  trois  autres,  conformément  au.x  notations  convenues  plus  haut 
(Interi-alles,  n"  il3). 

Dans  ce  douzain,  les  sept  notes  naturelles  et  les  trois  premiers  bémols  {si,  mi  et  In 
bémols)  ont  des  formules  franchement  plus  simples  «lue  celles  des  deux  autres  notes 


rc'P  : 


/«o  =  g. 


Mais  ces  deux  derniers  rapports  sont  les  plus  simples  ([ui  se  présentent  après  les  dix 
autres;  ils  leur  sont  d'ailleurs  liés  par  cette  circonstance  que  /rp  est  le  plus  grand  commun 
diviseur  (géniteur)  des  dix  premiers,  et  i\\iefaU  en  est  le  plus  petit  commun  multiple. 


518.  Supprimant  du  douzain  précédent  les  deux  notes  qui  possèdent  les  formules  Içs 
plus  complexes,  /"(-p  et/<7ft.  il  reste  le  dizain  suivant  : 


Fig.      ■.! 
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Cette  gamme  réunit  les  notes   au  moyen  desquelles   sont   fonnées   les  huit  gammes 
ternaires  fondées  sur  do.  Elle  est  remarquable  en  ce  (ju'elle  associe  à  l'unité,   ainsi 


{')  Cfttu   valeur 
autres. 


st   le   |iruiliiil    des   ili'ux  pri'L'otli'iili'S,    ilc    iiu'mi'   qui'   la  Hw-hc 


st  la  lusullanto  îles  ik-ux 


crivpiTni-:  m.  —  gammes  tkigknes.  Sag 

qu'on  l'a  vu  précédemmenl  {Consonance,  n"  31),  les  rapports  présentant  les  formules  les 
plus  simples. 

519.  Remarque  sur  les  intervalles  des  gammes  trigènes.  —  Le  dizain  précédent,  bien 
que  composé  e.xclusivement  des  notes  qui  forment  les  gammes  ternaires,  contient  cepen- 
dant des  intervalles  tels  que  la  y  la  r:^—,  n'existant  pas  dans  ces  gammes;  il  en  est  de  même 

rt/or/w/Ypourledouzainoù  l'on  rencontre  des  intervalles  tels  que /'ep/rtn,  dont  les  valeurs 
étant  tout  à  fait  nouvelles  n'ont  pas  été  calculées  dans  la  YIP  Partie. 

Les  formules  de  tous  ces  intervalles  nouveaux  seront  données  à  la  lin  de  l'article 
suivant  ('). 


ARTICLE  II.  —  Septains  en  général. 

520.  Pour  beaucoup  de  personnes,  le  mot  gamme  et  le  mot  septain  tel  qu'il  a  été  défini 
plus  haut,  paraissent  synonymes,  car  il  leur  semble  qu'une  gamme  ne  saurait  avoir  que 
sept  sons. 

Pour  s'expliquer  l'origine  de  ce  préjugé,  on  peut  remarquer  que,  depuis  plusieurs  siècles 
avant  Jésus-Christ,  les  Grecs  constituaient  leurs  gammes  à  l'aide  de  deux  tétracordes,  soit 
huit  cordes  dont  les  deux  extrêmes  formaient  octave,  en  sorte  que  le  nombre  des  sons 
distincts  se  réduisait  à  sept. 

D'autre  part,  toute  gamme  diatonique  doit,  comme  on  le  verra,  posséder  sept  sons,  car  le 
nombre  a,  caractéristique  de  l'octave,  a  pour  formule  en  système  z.u.x  : 


ce  qui  veut  dire  qu'il  est  du  septième  degré  en  z. 

Enfin,  les  gammes  qui  ont  été  le  plus  employées  dans  les  temps  modernes  sont  celles 
qu'on  a  définies  plus  haut  sous  le  nom  de  ternaires:  ces  gammes  étant  formées  de  trois 
échelles  dont  les  deux  extrêmes  ont  un  échelon  en  commun  avec  celle  du  milieu,  possèdent 
jiar  conséquent  3x3  —  2  =  7  sons  distincts. 

Quel  que  soit  d'ailleurs  le  motif  pour  lequel  la  gamme  passe  pour  devoir  être  composée 
de  sept  sons,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  septains  forment  l'espèce  de  gammes  la  plus 
nombreuse  et  la  plus  usitée. 

Dans  le  présent  article,  nous  examinerons  les  septains  en  général,  et  dans  les  articles 
suivants  nous  étudierons  à  part  certaines  de  leurs  catégories. 

521.  Les  Grecs  avaient  de  nombreuses  façons  d'accorder  leurs  lyres  pour  varier  la 
tonalité;  ces  façons  étaient  classées  en  trois  genres  :  le  diatonique.  \t  chromatique  cX 
V  enharmonique. 

«  Le  genre  enharmonique  était  le  plus  doux  des  trois,  au  rapport  d'Aristide  Quintilien  ; 
il  passait  pour  très  ancien,  et  la  plupart  des  auteurs  en  attribuaient  l'invention  à  Olympe, 

Phrygien,  Ce  genre  si  merveilleux,  si  admiré  des  anciens,  et  selon  quelques-uns  le 

premier  trouvé  des  trois,  ne  demeura  pas  longtemps  en  vigueur  (-).  » 

De  même  qu'on  peut  apprendre  une  langue  étrangère  à  force  de  l'entendre  parler,  de 
même  on  peut  comprendre  une  tonalité  nouvelle,  à  force  de  l'entendre  pratiquer;  et,  si  l'on 
veut  comprendre  et  pouvoir  juger  une  tonalité  nouvelle,  on  doit  bien  entendu  la  pratiquer 
d'autant  plus  longuement  qu'elle  est  plus  dilférente  de  celles  auxquelles  on  est  déjà  accou- 
tumé. Donc,  pour  que  les  Modernes  fussent  en  état  de  juger  la  musique  enharmonique  des 

(')  Il  a  paru  utile  dattenilre  pour  calculer  ces  l'oimules  que  la  délinitioii  du  degré  (cas  de   la  gammn   Irigcue  )  eiU 
été  doiiuée  à  iiouvi^au  et  duue  façon  plus  coinpRte  que  daus  la  VU"  Partie  (cas  de  la  gamme  ternaire). 
(-)  Rousseau,  cité  par  Larousse.  Grand  Dictionnaire,  au  mot  Enharmonie. 
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Grecs,  il  ne  suffirait  pas  qu'un  ou  deux  fragments  de  cette  musique  fussent  parvenus 
jusqu'à  nous,  il  faudrait  que  nous  pussions  étudier  un  assez  grand  nombre  d'airs  écrits 
dans  le  genre  enharmonique,  et  conservés  avec  une  exactitude  indubitable. 

Il  n'en  est  malheureusement  pas  ainsi,  en  sorte  que,  pour  ce  qui  concerne  ce  genre,  nous 
sommes  réduits  aux  conjectures.  Toutefois,  quand  on  se  reporte  à  la  façon  dont  étaient 
accordés  les  tétracordes  enharmoniques,  dans  lesquels  de  grands  intervalles  comme  la 
tierce  alternaient  avec  de  petits  intervalles  comme  le  quart  de  ton,  on  peut  être  conduit  à 
supposer  que  les  gammes  enharmoniques  devaient  correspondre  à  des  rapports  d'N  trop 
complexes,  et  que,  si  elles  sont  si  rapidement  tombées  en  désuétude,  c'est  (qu'elles  étaient 
peut-être  mal  appropriées  à  la  nature  humaine,  et  même  à  la  nature  grecque,  si  artiste 
cependant,  et  par  suite  si  apte  à  concevoir  tous  les  genres  musicaux. 

522.  Quoi  qu'il  en  soit,  nous  ne  nous  occuperons  pas  plus  longuement  du  genre  enhar- 
monique ('),  déjà  perdu'du  temps  de  Plutarque  (^).  et  nous  examinerons  seulement  les 
genres  diatonique  et  chromatique. 

Pour  définir  ces  genres,  on  définit  d'abord  les  deux  espèces  de  demi-tons  ('')  : 

Le  demi-ton  diatonique  «  est  celui  qui  est  produit  par  le  voisinage  de  deux  notes  portant 
des  noms  dilTérents  et  placées  à  intervalle  de  seconde,  comme  «(/ naturel  et /«  naturel  ». 

Le  demi-ton  chromatique  «  consiste  en  une  note  portant  une  unique  appellation,  mais 
produite  d'abord  dans  son  état  naturel,  puis  modifiée  (juant  au  son  rendu  par  l'adjonction 
d'un  dièse  ou  d'un  bémol,  ou  vice  versa.  Ainsi  ut  naturel  et  f/<  dièse.  /?;/ bémol  et  «(«'naturel, 
produisent  des  demi-tons  chromatiques  ». 

Ceci  posé,  le  genre  diatonicfue  est  «  celui  qui  procède  par  tons  et  par  demi-tons  diato- 
niques »;  le  genre  chromatique  «  est  celui  qui  procède  par  demi-tons,  diatonii^ues  ou 
rliromatiques  ». 

523.  Ces  définitions  sont  ingénieuses,  et,  en  apparence,  tout  à  fait  précises  ;  et  cependant 
elles  donnent  lieu  à  certaines  difficultés.  Considérons  par  exemple  la  gamme  suivante  (A)  : 

si     do     rc     un     fa     sut     la     si  (A) 

(jui  fut  employée  dans  l'antiquité;  les  demi-tons  si  do  et  niifa  sont  formés  par  des  notes 
portant  des  noms  différents;  nous  devons  donc,  d'après  les  définitions  précédentes,  les 
considérer  comme  diatoniques,  et,  par  suite,  classer  la  gamme  .\  dans  le  genre  diatonique. 
Mais  dans  la  gamme  suivante  (B)  : 

si     do     rc     mi     mi::     sol    la     si,  (B) 

le  demi-ton  mi  mi;:  est  formé  de  notes  portant  le  même  nom  et  ne  différant  l'une  de  l'autre 
que  par  l'adjonction  d'un  dièse  à  la  seconde  note.  Nous  devons  donc  considérer  le  demi-ton 
mi  mii  comme  chromatique,  et  par  suite  classer  la  ganune  B  dans  le  genre  chromatique. 
Cependant,  si  l'on  fait  jouer  successivement  la  gamme  A,  censée  diatoniijue,  et  la 
gamme  B,  d'aspect  chromatique,  l'auditeur  éprouvera  toujours  la  même  sensation  (*), 
indépendante  de  la  façon  dont  le  cinquième  degré  a  été  écrit.  Les  définitions  précédentes 
ont  donc  l'inconvénient  de  porter  sur  les  signes  d'écriture,  qui  sont  choses  conventionnelles, 

(  '  )  Toutul'ois,  la  Musique  étudiée  ci-après  sous  le  uom  de  Seizain  (  n°  606  et  suivants  ),  de  Musique  par  fractions 
de  grades  (ii"  610  et  suivants),  etc.,  no  sera  pas  sans  présenter,  à  certains  égards,  un  peu  d'analogie  avec  la 
Musique  enliarmoniquo  des  Grecs. 

(')  Dans  son  Traité  sur  la  Musique  (Œuvres  morales)  Plutarque  fait  observer  qu'il  ne  connaît  que  par  ou'i-dire 
plusieurs  questions  dont  il  traite,  notamment  au  sujet  du  genre  enharmonique;  aussi  ne  les  rapporte-t-il  qu'avec 
beaucoup  do  réserve,  bien  que  de  son  temps  les  traditions  fussent  encore  relativement  récentes. 

Il  est  curieux  de  comparer  la  prudence  avec  laquelle  s'exprime  I^lutarque,  à  l'assurance  dont  téniDJ^nent  certains 
écrits  modernes. 

(')  C'est  au  Grand  Dictionnaire  Larousse  qu'ont  été  empruntées  li-s  définitions  suivantes,  parce  que  cet  Ouvrage 
paraît  rapporter  les  opinions  les  plus  répandues  h  ce  sujet. 

(')  Nous  verrons  plus  loin  cpie  l'oruille  interprète  cette!  j;anii)ic,  nnii  jias  coniiiu-  (lialiinii|ue  (l'orme  A),  mais  bien 
comme  chromatique  (forme  B). 
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n'ayant  en  soi  aucune  importance  artistique,  et  non  sur  les  choses  signifiées,  (jui  seules 
méritent  d'être  prises  en  considération. 

Examinons  encore  à  titre  d'exemple  la  gamme  de  la  mineur.  Pratiquée  sans  accidents, 
elle  est  conforme  à  la  définition  des  gammes  diatoniques  ;  mais  on  la  pratique  continuelle- 
ment sous  la  forme 

la     si    do     rc     mi    fa     sol::     la 

sans  cesser  de  la  considérer  comme  diatonique;  et  cependant,  de/«  h  soi:,  l'intervalle  n'est 
ni  d'un  ton,  ni  d'un  demi-ton  diatonique. 

524.  Ces  exemples  montrent  que  la  définition  des  genres  diatoniques  et  chromatiques 
n'est  pas  absolument  parfaite  ;  il  est  donc  permis  d'en  chercher  une  nouvelle. 

A  cet  effet,  reportons-nous  à  la  ganune  chromatique  dont  les  notes  ont  des  valeurs 
numériques  rigoureusement  définies  par  le  schéma  suivant  : 


r-êP 


Fi,'.  294. 
laf  mit 


Ml 


Nous  avons  \\x{IiUervalles,  n°  134)  les  valeurs  de  dix  de  ces  notes  en  unités  z.u.x\  quant 
à  /'ep  et  à/rtîJ,  leurs  valeurs  sont  faciles  à  former  dans  le  même  système  d'unités,  puisque 
nous  avons  trouvé  plus  haut  que  les  intervalles  H  etp  sont  de  xplus  étendus  que  les  inter- 
valles ;  et  ;.  On  obtient  ainsi  : 


Degiés. 
I 

Noms 

des 
notes. 

lia    .    ... 

Valeurs 

en 

unités  z.it.x. 

;0 

Intervalles 
entre  notes 
conjointes. 
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HUITIEME    PARTIE. 


GAMMES    DIVERSES. 


Ces  treize  notes  peuvent  aussi  se  représenter  géométriquement  par  rapport  aux  axes 
des  3.  des  '/  et  descr,  ainsi  que  le  montre  la  figure  suivante  dans  laquelle  la  portée  de  cinq 
lignes  a  été  tracée  sur  le  plan  des  -«.  à  la  hauteur  qui  lui  convient  pour  la  clef  de  sol. 

Fig.  295. 


En  jetant  les  yeux  sur  le  Tableau  qui  précède  ou  sur  la  ligure  295,  on  constate  que  dans 
la  gamme  prise  sous  la  forme  indiquée  plus  haut  : 


do     rf'P     rc 


fa     un     sol     la,     la 


do 


(et  non  sous  toute  autre  forme  dite  enliarmonùjue),  ce  qui  caractérise  le  degré  tel  que 
l'entendent  les  musiciens  et  tel  qu'il  apparaît  sur  la  portée,  c'est  (')  le  degré  en  z  de  la 
formule  exprimant  la  note  en  système  z.u.x  (-),  ou  bien  c'est  le  numéro  d'ordre  du  plan 
de  formule  -  =:  constante  sur  lequel  se  place  la  note,  dans  la  représentation  géométrique 
de  la  gamme  ('). 

On  peut  donc  considérer  la  gamme  de  c?o  comme  formée  de  sept  degrés  dont  deux  ont  des 
valeurs  fixes,  tandis  que  les  cinq  autres  peuvent  se  présenter  sous  deux  formes  différentes, 
savoir  : 

do  0,1  sol  sont  toujours  naturels  (;); 

fa  est  naturel  ou  diésé  (q  ou  U); 

ré,  la,  mi,  si  sont  naturels  ou  bémolisés  (s  ou  7  ou  p). 


(')  Ainsi  mion  lu  fait  nliscrviM-  plus  haut  (Intervalles.  n°  427). 

(-)  Si  l'usage  s'était  établi  di>  désigriiT  les  notes  do,  ré,  mi,  etc..  sous  les  noms  de  degrés  0.  I,  II.  etc..  les 
numéros  d'ordre  dos  degrés  de  la  gauiuii!  seraient  précisément  identiques  aux  degrés  en  z  de  leurs  formules  z.u.x; 
mais,  comme  ces  notes  do,  ré,  mi,  etc.  sont  désignées  .sous  les  noms  de  degrés  I,  II,  III.  etc..  il  s'ensuit  que  les 
numéros  d'ordre  des  degrés  de  la  gamme  sont  tons  d'une  unité  supérieure  aux  degrés  en  z  de  leurs   foinuiles  z.u.x. 

(')  Ces  numéros  d'ordre  sont  inscrits  en  chiffres  romains  vers  la  gauche  do  la  figuie  2g5. 
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525.  Ceci  posé,  considérons  les  gammes  qne  l'on  peut  former  en  prenant  successivement 
les  sept  degrés  ci-dessus  définis,  mais  chacun  sous  une  de  ses  formes  seulement.  Ces 
gammes  seront  des  septains;  elles  pourront  être  qualiiiées.  soit  de  diaclimùjucs  ou 
climacodiques  (')  puisqu'elles  procèdent  par  degrés  successifs,  soit  de  diapédiques  {-). 
puisqu'elles  s'élèvent  en  passant  toujours  d'un  plan  au  plan  immiédiatement  voisin. 

Nous  allons  examiner  sommairement  ces  gammes  de  sept  sons  et  reconnaître  qu'elles 
sont  au  nombre  de  trente-deux,  et  que  leurs  intervalles  conjoints  valent,  selon  le  cas,  un 
demi-ton,  un  ton.  ou  un  sesquiton  (^). 

Mais,  au  préalable,  remarquons  qu'elles  paraissent  être  précisément  celles  auxquelles 
s'applique  la  qualification  de  diatoniques. 

En  effet,  étymologiquement,  le  mot  diatonique  signifie  «  travers  les  tons.  Les  théoriciens 
qui  emploient  Texpression  de  gammes  diatoniques  entendent  donc  parler  de  gammes  pro- 
cédant par  tons  successifs.  Mais  qu'enteudent-ils  par  <o«.ï.^ 

Il  ne  s'agit  certainement  pas  du  ton  entier,  valant  à  peu  près  un  sixième  d'octave,  car 
alors,  l'octave  valant  six  sixièmes  d'octave,  les  gammes  diatoniques  n'auraient  que  six 
sons  distincts,  et  seraient  toutes  conformes  au  type  suivant  : 

do     rc     lui    fa^     soli     la^, 

lequel  n'a  jamais  été  considéré  comme  diatonique. 

Il  s'agit  donc  d'un  ton  de  grandeur  variable,  pouvant  valoir,  selon  le  cas.  un  ton,  un 
demi-ton  ou  un  sesquiton.  et  l'expression  gamme  diatonique  doit,  par  suite,  être  interprétée 
comme  signiliant,  non  pas  :  gamme  procédant  par  tons  entiers,  mais  bien  :  gamme  procé- 
dant par  tons,  demi-tons,  ou  sesquitons. 

Or,  les  trente-deux  gammes  que  nous  venons  d'appeler  provisoirement  gammes  diacli- 
miques  procèdent  précisément  par  tons,  demi-tons  et  sesquitons  ;  aussi  est-il  assez  plausible 
d'admettre  qu'il  y  ait  identité  entre  la  conception  très  nettement  précisée  ci-dessus  des 
ganmies  diaclimiques,  et  celle  des  gammes  diatoniques.  Dès  lors,  s'en  référant  à  la  défi- 
nition donnée  plus  haut  des  degrés  de  la  gamme  ('),  on  pourrait  dire  que  les  gammes 
diatoniques  sont  celles  qui  procèdent  par  degrés.  Cette  définition  de  la  gamme  diatonique 
semble  éviter  les  difficultés  auxquelles  donnent  lieu  les  définitions  usuelles;  elle  permet 
notamment  de  considérer  la  gamme  mineure  ornée 

In     si     do     rr     mi     fii     solc     In 

comme  diatoni(iue,  malgré  l'intervalle  dit  de  seconde  augmentée,  qui  sépare  ses  degrés  VI 
et  Vil. 

Puisque  les  trente-deux  gammes  qu'on  a  appelées  provisoirement  diaclimiques  ou  diapé- 
diques  peuvent  être  désignées  par  un  mot  déjà  en  usage,  il  n'y  a  pas  lieu  d'adopter  pour 
elles  un  terme  nouveau;  on  les  étudiera  donc  dans  l'articlesuivant  sous  lenom  de^-rtmmcî 
diatoniques,  et  l'on  considérera  un  air  de  musique  comme  appartenant  au  genre  diatonique 
ou  au  genre  chromatique  selon  qu'il  sera  écrit  dans  une  gamme  diatonique,  ou  dans  une 
gamme  contenant  simultanément  les  deux  formes  d'un  môme  degré. 

526.  Nota.  —  On  reman[uera  ijue  la  question  de  mots  qui  vient  d'être  traitée  n'a  rien 
d'absolument  essentiel  et,  si  le  lecteur  jugeait  inacceptable  la  définition  qui  vient  d'être 
donnée  du  mot  diatonique,  il  lui  suffirait  d'admettre  que,  dans  l'article  III  ci-après,  le  mot 
diatonique  est  remplacé  partout  par  celui  de  diaclimique  o\i  diapédique:  rien  d'autre  ne 
serait  changé  à  ce  qui  va  suivre. 

(')   DcMioiniiiatiuii  piovisniic,  provciuiiit  de  x>.i;j.i5,  ilc^iv. 

(-)   Dénomination  provisoire,  provenant  do  tzï'jVi  ou  t-'\-iZm.  plan. 

{')  C'est-à-dire  un  ton  et  demi. 

(>)  La  ilidiniliini  donin'e  plus  haut  des  degrés  de  lu  gamme  revient  à  dire  (avec  la  terminologie  en  usage)  que  li's 
degrés  II.  III.  VI.  VII;  IV;  V  l'ont  respeetivenient  avec  la  tonique  les  intervalles  suivants  :  seconde,  tierce,  sixte 
OH  SE'plième   majeure  ou  mineure;  quarte  juste  ou  augmentée;  quinte  juste. 
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Il  n'est  peut-être  pas  sans  intérêt  de  faire  à  ce  sujet  les  remarques  suivantes  : 

527.  Pour  beaucoup  de  musiciens,  les  gammes  diatoniques  sont  celles  dont  les  degrés 
se  succèdent  avec  les  mêmes  intervalles  que  dans  les  gammes  de  do  majeur  ou  de 
la  mineur;  et  enfreindre  l'ordre  diatonique,  c'est  faire  usage  de  notes  ne  pouvant 
s'exprimer  qu'à  l'aide  d'accidents  en  sus  de  ceux  qui  existent  constitutivement  à  la  clef. 
Il  semble  inutile  de  réserver  le  mot  diatonique  pour  cette  acception,  car  les  gammes  diato- 
niques ainsi  comprises  ne  seraient  autre  chose  que  les  gammes  ternaires  désignées  dans 
ce  qui  précède  sous  le  nom  de  normales,  et  l'ordre  diatonique  ainsi  entendu  se  confondrait 
avec  le  genre  normal. 

528.  Pour  d'autres  musiciens,  les  gammes  diatoniques  sont  celles  dont  les  degrés  se 
succèdent  comme  précédemment,  avec  les  mêmes  intervalles  que  dans  les  gammes  de  do 
majeur  ou  de  la  mineur,  et  qui  peuvent  par  suite  s'identifier  par  transposition  avec  ces 
deux  gammes,  mais  avec  cette  pai'ticularité  nouvelle  que  la  tonique  y  sera  une  note  iiuel- 
conque.  pouvant  n'être  ni  do  ni  la.  Il  semble  également  inutile  de  réserver  le  mot  diato- 
nique pour  cette  acception,  les  gammes  dont  il  s'agit  pouvant  être  désignées  (comme  il  sera 
fait  plus  loin,  n"^  S46  et  suivants)  sous  le  nom  de  palétypes. 


LNTERVALLES    DES    GAMMES    TRIGÈNES. 

529.  Nous  sommes  maintenant  en  mesure  (')  de  compléter  les  indications  de  la 
VII'  Partie  en  ce  qui  concerne  les  formules  des  intervalles  nouveaux  qui  peuvent  se  ren- 
contrer tant  dans  la  gamme  chromati([ue  trigène  que  dans  toutes  les  autres  gammes, 
dizains,  seplains,  quintains,  etc.,  extraites  du  douzain  chromatique. 

Les  douze  notes  du  douzain  pouvant  être  représentées  par  les  douze  points  d'un  rectangle 
ijuadrillé  tel  que  le  suivant  : 

Fift.     Mfi. 

rèO 


îia 


(in  obtiendra  évidemment  un  intervalle  de  chacun  des  types  possibles  en  associant 
successivement  les  notes  rép,  si\^,  la,  faU  (notes  occupant  les  angles  du  rectangle)  à 
chacune  des  onze  autres  notes  du  quadrillage. 

Aux  quarante-quatre  intervalles  obtenus  ainsi,  il  conviendra  d'ajouter  l'unisson  et 
l'octave;  par  contre,  il  faudra  retrancher  certains  doubles  emplois,  car  il  y  a  identité  entre 
les  trois  intervalles  situés  à  droite  de  réQ  et  les  trois  intervalles  situés  à  droite  de  la;  de 
même  il  y  a  identité  entre  les  trois  intervalles  situés  à  gauche  de  «;^  et  les  trois  intervalles 
situés  à  gauche  de/aQ,  total  six  doubles  emplois;  la  considération  des  côtés  verticaux  du 
rectangle  fournirait  de  même  quatre  doubles  emplois.  Le  nombre  des  intervalles  distincts 
sera  donc  de 

4  i  -I-  ■>.  —  0  —  4  =  •'''■ 

Ces  intervalles  seront  évidemment  deux  à  deux  les  renversements  les  uns  des  autres. 


(')    Voir  lu  leiivoi  du  n°  519. 


CIIAPITIIE    Iir.    —    GAMMES    TRIGENES. 


Ci 

: 

?,     -     ^ 

^       ^ 

^ 

.          .          . 

.   .    . 

•§ 

fo 

ç3      „     - 

.       . 

^ 

S         S         5; 

.  .  ^ 

■5 

ro 

S   2  :r 

^       ^ 

' 

.         .         . 

.    .    . 

•= 

^ 

^  -  ? 

'l     - 

= 

.         .         . 

^    ^     ^ 

^ 

- 

^r    -     > 

■3     - 

= 

?,       -       1 

.    .    . 

^ 

irC 

^ 

■è    = 

> 

'^       ~       > 

- 

"S 

i 

c^         -        > 

.a    .-. 

> 

i   °-  ^ 

.    .     . 

CO 

^    -    = 

■^z    ^ 

> 

S-   -  > 

^    „    = 

^ 

„ 

c^       v^-r      ^ 

i   '^ 

> 

s  ^   > 

1-    ~   j* 

•= 

„ 

E    -    = 

s   -^ 

> 

fo       r^     J> 

œ    -    ? 

'i 

E    ^'   = 

^   - 

- 

s   .   > 

3     ~    > 

•£ 

: 

i    -    - 

^   -- 

S 

D           lO           > 

î^    ^     > 

Ci 

_ 

^ 

î   " 

= 

,=      -     > 

5     ^    > 

^ 

^ 

'    ^    ^ 

:     " 

= 

7.     ^     S 

-S-    "^     > 

•? 

; 

.    .    . 

E     _ 

- 

E    "   = 

!■  "■  ^ 

•? 

1 

.    .    . 

1     = 

- 

1    -   = 

^  --^  - 

^ 

7 

.    .    . 

^     ^ 

- 

i    =  - 

s   "    S 

«' 

T 

.    .    . 

*       s 

^ 

.    .    . 

1    "   S 

S 

co 

.    .    . 

.   . 

* 

.    .    . 

=    -  = 

U 
< 

7 

'    -^    - 

^  ^ 

* 

.    .    . 

i   =  - 

l 

s      s      5: 
ij       te     -5 

Ci 

«         60 

6C 

ij      5c    -3 

-2, 

336  HUITIÈME    PARTIE.    —    CiAMMES    DIVERSKS. 

530.  Le  Tableau  précédent  montre  la  façon  d'obtenir  facilement  les  formules  en 
unités  z.it..v  de  ces  divers  intervalles.  En  tête  de  ce  Tableau,  on  a  inscrit  les  douze  notes 
de  la  gamme  telles  qu'elles  ont  été  calculées  plus  haut  (  n°  32i  )  ;  puis  cette  octave  a  été  pro- 
longée, savoir  :  vers  la  droite  en  montant  jusqu'au  /r  p,  et  vers  la  gauche  en  descendant 
jusqu'au /«tt.  Ensuite  on  a  calculé  successivement  les  intervalles  de  chacune  des  notes  réo, 
«'[?,  la  et/ati,  tant  avec  elles-mêmes  qu'avec  les  douze  notes  situées  à  leur  droite  :  ces 
intervalles  apparaissent  sous  forme  de  groupes  de  trois  nombres  qui  sont  les  exposants 
afférents  respectivement  aux  unités  z.u.x. 

.\u-dessous  de  la  formule  des  intervalles  en  unités  z.u .x,  se  trouvent  leurs  valeurs  en 
grades  et  en  degrés  :  les  chiffres  arabes  tels  que  2  ou  5  indi(iuent  que  l'intervalle  corres- 
pondant vaut  9.  ou  5  grades;  les  chiffres  romains  tels  que  II  ou  V  indiquent  (jue  l'intervalle 
correspondant  est  une  seconde  ou  une  quinte. 

531.  Le  Tableau  suivant  récapitule  synoptiquement  les  36  formules  z.u.x  distinctes 
(jui  viennent  d'être  obtenues;  par  les  en-têtes  de  ses  lignes,  il  indique  si  ces  formules  se 
rapportent  à  des  unissons  (I°"),  ou  à  des  secondes  (II''°),  ou  à  des  tierces  (IIL"),  etc.;  par 
les  en-têtes  de  ses  colonnes,  il  e.xprime  les  valeurs  en  grades  des  divers  intervalles. 

Tableau  des  36  intcn'allcx 
existant  en  tonalité  trigène  (e.rpriinés  en  degrés,  en  grades,  et  en  unités  z.ii,.r). 

Grades 

Degiùs.  n  1  2  3  4  5  G  7  8  0  10  11  lî 

ion  "'" 

r  " 000  "        "        "        "        "        "        "        "        "        "        " 

01 1 

11,1,.  '""     "" 

II''' 1'.  1       "        "        "        "        "        "        "        "        " 

lOI  III 

210 

III"' -^.OO  '.'.I  'JLiî  "  "  "  "  "  "  " 

■i  1 1 

3?.i       33 1 
1^'- '■'        3«       33.  """""'' 

vu-  'lîl  i'^l  ,, 

\     ,,,  ,..,  M*  "  "  "  " 

Vl'« 521       VS2       l^^l      Ô53         .. 

vil"' 632   ;;):;  "^i    . 

()  1  !       60  5 

VIII- "'^      753 

7.|3 


532.  La  plupart  de  ces  intervalles  ont  déjà  été  rencontrés  dans  la  7'  Partie,  Inter- 
vdiles,  notamment  dans  le  second  Tableau  du  n°  401  (valeurs  en  grades),  dans  le  Tableau 
du  n"  loi  (valeurs  en  fractions),  et  dans  les  Calculs  du  n"  'i.3.ï  (valeurs  en  unités  z.it..z-); 
les  intervalles  qui  sont  nouveaux  sont  les  suivants  : 

\aleurs  d'ii/i  g^rnde.  —  L'unisson  ne  vaut  plus  seulement  zéro  grade,  il  peut  aussi 

Fis.  r.9:. 
réf         lati         mit'  sit) 
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valoir  un  grade  (unisson  augmenté)  de  deux  façons;  exemple 
De  l(ti  ii  hi  =   —  =  ô" (('.;•", 
i35 


337 


Nous  avions  déjà  rencontré  ces  deux  intervalles,  savoir  :  le  petit  bémol,  en  modulant 
par  homotonie,  et  le  grand,  en  modulant  par  voisinage  :  mais  ils  n'existaient  pas  dans  les 
gammes  ternaires  ;  ils  peuvent  au  contraire  se  rencontrer  dans  le  genre  chromatique. 

Valeurs  de  onze  grades.  —  Le  renversement  des  intervalles  précédents  produit  les 
octaves  diminuées,  valant  onze  grades.  Exemples  : 

De  /«  à  /a,  =   ir    =  z'u''j:\ 


De  7(=  à  /■(> P  : 


■256 


=   -.-//VrS. 


Valeurs  de  deux  grades.  —  Les  deux  tierces  mineures  d'échelle  conjointes  à  la  tierce 
de  raccordement  {si  ré  &i  fa  lay)  peuvent  être  diminuées  et  ne  plus  valoir  que  deux 


grades.  Exemple 


Fig.  29S. 
st»        la  b       mib        sib 


la  mi  sJ  fa  U 


Valeurs  de  dix  grades.  —  Le  renversement  des  tierces  précédentes  donne  deux  sixtes 
majeures  augmentées.  Exemple  : 


Valeurs  de  trois  grades.  —  La  tierce  majeure  peut  ùtre  diminuée  et  ne  plus  valoir  que 

Kig.  2()f). 
réP        lai? mib ^sib 


trois  grades.  Exemple  : 


Ta 

do 

1 

sol 

3-2 


fan 


De  faVl  à  la  =   —  =  ;'-«'  x" 
27 
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Cette  valeur  n'est  pas  nouvelle  puisque  c'est  celle  de  la  tierce  de  raccordement  rè  fa;  ce 
qui  est  nouveau,  c'est  la  façon  d'obtenir  cette  valeur  par  altération  de  l'une  des  deux 
tierces  majeures  conjointes  à  la  tierce  de  raccordement  {si'}  ré  ou  fa  la). 

Valeurs  de  neuf  grades.  —  Le  renversement  de  ces  deux  tierces  majeures  diminuées 
fournit  deux  sixtes  mineures  augmentées.  Exemple  : 


De  la  à  faU 


ifi 


=:  Z"  ll-'X'' 


Valeurs  de  quatre  grades.  —  La  tierce  de  raccordement  (tierce  mineure)  peut  être  aug- 

Fig.  3oo. 
<-eP        lai?         mib         sib 


fa 

do 

sol          r 

a             n 

r 

mentée  et  atteindre  la  valeur  de  quatre  grades.  Exemple  : 

De  rc  [\faU=^  =  ;'«'.r'. 
^ 

Cette  valeur  n'est  pas  nouvelle,  puisque  c'est  celle  de  la  tierce  majeure  ;  ce  qui  est  nou- 
veau, c'est  la  laçon  de  l'obtenir  en  altérant  la  base  ou  le  sommet  de  la  tierce  de  raccor- 
dement. 

Valeurs  de  huit  grades.  —  Par  renversement,  les  deux  tierces  mineures  augmentées  qui 
précèdent  fournissent  deux  sixtes  majeures  diminuées,  ayant  même  valeur  que  les  sixtes 
mineures  habituelles.  Exemple  : 

De/fl  à  rcp  =  —  =  z'^a^x-. 

Valeurs  de  cinq  grades.  —  La  tierce  de  raccordement  peut  être  bisaugmentée  (aug- 
mentée deux  fois)  par  l'emploi  simultané  des  deux  altérations  ci-dessus  indiquées;  elle 
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atteint  alors  la  valeur  de  cinq  grades: 
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Valeurs  de  sept  grades.  —  Le  renversement  de  la  tierce  mineure  bisaugmcntée  fournit 
la  sixte  majeure  bidiminuée  (diminuée  deux  fois)  : 


=  z'u-x^. 


533.  En  résumé,  l'unisson  et  roctave  ne  sont  pas  toujours  naturels  comme  en  tonaliié 
ternaire;  en  tonalité  chromatique,  ils  peuvent  être  augmentés  ou  diminués.  La  tierce  et 
la  sixte  sont  également  susceptibles  de  prendre  des  valeurs  plus  nombreuses,  savoir:  2,3, 
4  et  5  grades  pour  la  tierce,  et  lo,  g,  8  et  7  grades  pour  la  sixte.  Mais  la  seconde  et  la 
septième,  d'une  part,  la  quarte  et  la  quinte,  d'autre  part,  ont  ici  les  mêmes  valeurs  qu'en 
tonalité  ternaire. 


ARTICLE  III.  —  Seplains  diatoniques. 

534.  Il  résulte  de  ce  qui  précède  (n"'  52.5  et  326)  que  les  expressions  seplains  diato- 
niques et  gammes  diatoniques  sont  équivalentes,  les  gammes  diatoniques  ne  pouvant  avoir 
que  sept  sons. 

Pour  dénombrer  les  diverses  gammes  diatoni([ues  pouvant  être  fondées  sur  une  même 
toniijue  do,  nous  partirons  de  la  plus  simple  d'entre  elles  : 

do     rc     i/ii    J(i     sol     la     si 

et  nous  modifierons  de  toutes  les  façons  possibles  les  cimi  degrés  susceptibles  de  se  pré- 
senter sous  deux  formes  différentes. 
On  a  vu  que  les  notes  si,  mi,  In  peuvent  être,  soit  telles  que  dans  la  gamme  précédente, 

soit  affectées  de  l'accident  ;;=:  -i-   Les  combinaisons  que  l'on  peut  obtenir  en  affectant 

d'un  1^  telle  ou  telle  des  trois  notes  si,  mi,  la,  sont  au  nombre  de  huit,  et  nous  savons  que 
ces  huit  gammes  sont  précisément  celles  auxquelles  nous  avons  donné  antérieurement  le 
nom  de  gammes  ternaires,  parce  qu'elles  peuvent  s'obtenir  en  combinant  entre  elles  les 
trois  échelles  fa,  do  et  sol  prises  avec  des  modes  variés  de  toutes  les  façons  possibles.  On 
trouve  donc,  parmi  les  gammes  diatoniques  fondées  sur  la  note  do,  un  premier  groupe  de 
huit  gammes  qui  sont  les  gammes  ternaires  de  do.  On  formera  un  second  groupe  de  huit 
gammes  en  affectant  de  l'accident  p  le  H'  degré  de  chaque  gamme  ternaire.  On  formera 
un  troisième  groupe  de  huit  gammes  en  affectant  de  l'accident  U  le  l\'  degré  de  chaque 
gamme  ternaire.  Enfin  on  formera  un  quatrième  et  dernier  groupe  de  huit  gammes  en 
affectant  respectivement  des  accidents  p  et  Q  les  degrés  11  et  IV  des  gammes  ternaires. 

535.  Les  gammes  diatoniques  sont  donc  au  nombre  de  trente-deux;  les  huit  premières 
ont  déjà  reçu  des  noms  particuliers,  résultant  de  leur  classement  en  deux  modes  et  quatre 
genres.  Pour  que  cette  terminologie  permette  de  désigner  les  trente-deux  gammes  diato- 
niques, il  suffit  de  la  compléter  par  quatre  noms  d'espèces  correspondant  respectivement 
aux  ({uatre  groupes  de  huit  ganmies  que  nous  venons  de  considérer.  Nous  distinguerons 
donc  ces  gammes  en  naturelles,  primaltérées,  sécaltérées  et  bisaltérées  :  les  gammes  natu- 
relles seront  les  gammes  ternaires  elles-mêmes,  telles  que  les  fournit  la  combinaison  de 
trois  échelles;  les  gammes  primaltérées  ou  sécaltérées  seront  les  gammes  ternaires  modi- 
fiées respectivement  par  la  première  ou  par  la  seconde  des  altérations  ci-dessus  envi- 
sagées (/-e^p  ou /aQ);  cnQn  les  gammes  bisaltérées  seront  celles  qui  présentent  l'une  et 
l'autre  de  ces  altérations  (altérées  deux  fois). 

Le  Tableau  suivant  réunit  ces  trente-deux  gammes  : 


Mo 
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Gammes  i/iatoniqucs  de  do. 
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Mineur 


alternant 
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536.  Les  indications  fournies  j^ar  le  Tableau  qui  précède  peuvent  être  résumées  ainsi  : 
Les  trente-deux  gammes  diatoniques  fondées  sur  une  même  tonique  do  {^)  possèdent 
immuablement,  non  seulement  cette  note  do,  mais  aussi  sa  quinte  sol.  c'est-à-dire  les  deu.\ 
notes  formant  échelons  extrêmes  dans  l'échelle  centrale  des  gammes  ternaires  de  do  ; 
quant  à  lechelon  médian  de  cette  échelle,  il  peut  être  majeur  ou  mineur,  et  détermine 
ainsi  le  mode  de  la  gamme. 

Les  seize  gammes  diatoniques  de  même  mode  ont  en  coiiinmn  l'échelle  centrale  ;  p;ir 
exemple  les  seize  gammes  majeures  contiennent  toutes  l'échelle  do  mi  sol.  Quant  aux 
échelles  extrêmes,  leurs  échelons  médians  la  et  si  peuvent  être  majeurs  ou  mineurs,  déter- 
minant ainsi  le  genre  de  la  gamme;  leurs  échelons  extrêmes  ré  et  fa,  qui  sont  susceptibles 
d'altération  (re'p  et/«tt)  ("),  fixent  l'espèce  de  la  gamme;  enfin  les  deux  autres  échelons, 
sol  et  do,  sont  immuables  comme  appartenant  aussi  à  l'échelle  centrale. 


(  '  )  Co  chiffre  de  trento-deiix,  auquel  coutluit  le  dénombrement  précddent,  résulte  do  ce  qu'où  ne  considère  ici  que 
li'S  gammes  authentiques;  si  l'on  tenait  compte  eu  outre  des  autres  formes  de  gammes,  on  aboutirait  bien  entendu  à 
un  total  plus  élevé. 

(')  Les  quatre  mots  naturel, primaltéré,  sécaltéré,  bisaltéré,  dont  l'emploi  a  été  proposé  plus  haut  pour  carac- 
tériser les  quatre  espèces  de  gammes,  ont  été  choisis  do  façon  à  être  en  harmonie  avec  le  langage  usuel  des  musiciens  ; 
ceux-ci,  en  clîel,  appellent  altérations  ou  notes  altérées  les  notes  telles  que  cep  et  /att  dans  le  ton  de  do.  Mais 
il  faut  bien  remarquer,  à  propos  do  ces  dénominations,  que  l'altération  à  laquelle  elles  l'ont  allusion  porte  sur  l'ordre 
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537.  Ainsi,  le  musicien  qui,  au  lieu  de  se  cantonner  dans  la  tonalité  ternaire,  pi'ali(|ue 
la  tonalité  diatonique,  dispose,  non  plus  seulement  de  huit  homotoniques  de  do,  mais  bien 
de  trente-deux. 

La  différence  de  caractère  que  le  mode  communique  à  ces  gammes  est  bien  connue  des 
musiciens;  le  principal  motif  de  cette  difFérence  a  été  indiqué  plus  haut  [Rnttacliements, 
n"  24.1). 

Parmi  les  genres,  les  plus  doux  sont  ceux  ijui  ne  contiennent  pas  le  degré  un  peu  com- 
plexe s£'^  =  7;  ce  sont  donc  le  majeur  normal  ou  orné  et  le  mineur  orné  ou  alternant. 

Parmi  les  espèces,  c'est  à  bon  droit  que  l'espèce  naturelle  est  de  beaucoup  la  plus  em- 
ployée, car  elle  est  la  plus  simple  de  toutes,  les  noies  altérées  rep  et/aQ  étant  préci- 
Bément  les  deux  plus  complexes  du  douzain  (');  toutefois  ces  altérations,  et  surtout  la 
première,  sont  en  somme  peu  prononcées  et  l'on  arrive  bien  vite  à  s'y  accoutumer  assez 
pour  en  goûter  le  charme. 

538.  Parmi  ces  gammes,  certaines  ont  été  pratiquées  depuis  plus  de  vingt  siècles,  ce 
sont  celles  (jui  peuvent  s'exprimer  au  moyen  des  sept  notes  dites  nalurelles;  en  effet,  le 
mode  de  w«  etle  mode  de/^  des  Anciens  ont  respectivement  les  mêmes  intervalles  que  la 
gamme  mineure  noi-male  primaltérée  et  la  gamme  majeure  normale  sécaltérée. 

Mais  les  autres  gammes  pourraient  aussi  être  employées.  A  titre  d'exemple,  citons  un 
air  bien  connu  :  Ah!  vous  dirai-je.  maman,  dont  Mozart  a  exposé  le  thème  en  do  majeur 
normal,  et  travestissons  ce  thème  en  tonalité  mineure  ornée  sécaltérée. 

La  transformation  s'obtient  en  bémolisant  tous  les  mi  et  tous  les  la  et  en  diésant 


(i 


w^^ 


=f=f= 


^ 


f  f 


i»       »- 


\'9     f 


^m 


\ 


4^-4-1- 


'^^ 


I 


'S=^ 


â=^ 


±*- 


^ 


les/a  (-).  L'air  qu'on  obtient  ainsi,  tout  en  différant  beaucoup  du  thème  original,  présente 
cependant  des  ressemblance?  qui  le  rendent  facilement  reconnaissable. 

Il  arrive  d'ailleurs  très  fréquemment  que,  sans  y  songer,  le  compositeur  emploie  épiso- 
diquement  ces  diverses  gammes  diatoniques,  car,  lorsqu'il  fait  de  l'altération,  cela  revient 
à  abandonner  ime  tonalité  diatonique  naturelle  pour  la  remplacer  momentanément  par 
une  tonalité  altérée;  ces  oscillations  d'une  tonalité  à  l'autre  se  font  très  facilement  par 
homotonie. 


ternaire  et  non  sur  l'ordre  diatonique.  .Ainsi,  la  deuxième  gamme  du  Tableau  précédent  {do  majeur  normal  primalléré) 
est  une  gamme  diatonique  exacte,  et  ce  n'est  pas  en  tant  que  diatonique,  mais  en  tant  que  ternaire  qu'elle  contient 
une  altération.  D'ailleurs,  en  musique  comme  en  bien  d'autres  choses,  tout  est  relatif;  et  quand  on  éci'it  en  do  majeur, 
de  même  que  le  ré^)  respecte  l'ordre  diatoni(|ne  mais  offense  l'ordre  ternaire,  de  même  le  /a?  respecte  l'ordn^  ter- 
naire, mais  non  l'ordre  normal,  en  sorte  que.  pour  qui  lultive  unii]uiMni-nt  la  tonalité  normale,  et  non  la  ternaire,  le 
/a^  lui-même  apparaît  comme  une  altération. 

{')  A  cet  égard,  on  pourrait  répartir  les  notes  du  dnuzain  l'ondé  sur  do  en  trois  catégories,  savoir-,  les  sept  noti's 
naturelles  do,  ré,  mi,  fa.  sol.  la,  .u;  les  trois  incid('nts  /a.i,  /«('.^,  it'.^  qui  ne  différent  que  de  «  de  la  note  jiatu- 
relle  correspondante,  et  les  deux  accidents  re'Q  el/aQ  P""!'  lesquels  la  différence  atteint  u  -h  x. 

D'une  façon  génériilo,  les  incidents  seraient  li's  trois  notes  existant  en  tonalité  ternaire,  et  qui  provienneiil  de  la 
modification  des  médiantes  d'échelles;  (|uant  au  nom  d'«Cfj'rfeH<  il  serait  réservé  .aux  deux  notes  spéciales  à  la  tiuialité 
diatonique  et  qui  proviennent  de  la  niodilication  des  échelons  extrêmes  des  échelles  extrêmes. 

(')  Pour  faciliter  la  lecture,  on  a  répété  ces  accidents  à  chaque  mesure,  conformément  à  l'usage;  mais,  à  titre  de 
démonstration,  on  aurait  pu  se  borner  à  les  écrire  une  fois  pour  toutes  à  la  portée,  afin  de  montrer  qu'ils  sont  consti- 
tutifs dans  cette  tonalité. 
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539.  On  a  vu  plus  haut  (Enharmonie,  n°  388)  qu'en  associant  l'amphitonie  et  l'alté- 
ration, on  ai'i'ive  à  exécuter  d'emblée  et  instantanément  les  modulations  les  plus  éloignées. 
Citons  à  titre  d'exemple  la  modulation  de  la  mineur  vers  5/|^  mineur.  Normalement,  ces 
tons  ont  pour  armures  respectives  néant  et  cinq  bémols,  et  différent  très  sensiblement; 
mais,  si  on  les  considère  dans  les  tonalités  suivantes  : 

l/i  mineur  orné  xcrii/iéré  (armure  :  .«0/  et  /■(•  fiiésés  ), 

si-i  mineur  orné  noiiircl  (armure  :  si,  mi,  ré,  sol  bémolisés), 

les  armures  ont  beau  être  plus  différentes  encore,  la  modulation  n'en  est  pas  moins  très 
facile  parce  que  les  notes  de  l'accord  de  septième  de  dominante  du  second  ton  existent, 
elles  ou  leurs  gétophones,  dans  le  premier  ton.  A  titre  d'exception,  et  pour  montrer  que  la 
modulation  ne  comporte  aucune  dérogation  aux  deux  ordres  diatoniques  précédemment 
indiqués  (c'est-à-dire  n'exige  aucune  altération  accidentelle),  on  emploiera  dans  l'exemple 
suivant  les  armures  inusitées  correspondant  aux  deux  tonalités  dont  il  s'agit  (');  on  voit 
que  la  modulation  peut  s'exécuter  sans  faire  usage  d'aucun  dièse  ou  bémol  autre  que  ceux 
des  armures  : 
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540.  Remarque.  —  On  vient  de  dire  que,  sur  les  trente-deux  gammes  diatoniques, 
huit  sont  des  gammes  ternaires  naturelles  et  vingt-quatre  peuvent  être  considérées 
comme  des  altérations  de  gammes  ternaires.  Mais  nous  pouvons  vérifier  ici  une  fois  de 
plus  ce  que  nous  avons  souvent  fait  observer,  savoir  (juc  les  phénomènes  musicaux 
sont  susceptibles  de  se  présenter  sous  des  aspects  différents  (■)  :  plusieurs  de  ces  gammes 
ternaires  altérées  peuvent  aussi  être  considérées  connue  des  gamines  ternaires  non 
altérées. 

Par  exemple,  la  gamme  de  do  majeur  normal  sécaltéré  est  représentée  par  le  premier 
des  deux  schémas  ci-dessous  (fg.  3o4);  mais  le  second  de  ces  schémas,  un  peu  moins 
simple  que  le  premier,  lui  est  néanmoins  gétophone  ('),  en  sorte  que  les  sons  de  la  gamme 
du  premier  schéma  peuvent  être  interprétés  comme  étant  ceux  de  la  gamme  du  second 
schéma  ;  or,  celle-ci  est  ternaire  puisqu'elle  est  fondée  sur  les  trois  échelles  majeures 
conjointes  do,  sol,  ré;  elle  s'obtient  en  plaçant  trois  échelles  majeures  sur  la  série  de 


(')  I,'cxenip!i'  de  la  fiftui'p  3o3  soca  donné  ])liis  loin  nnc 
(voir  Applications,  (ifçun^  3-3  du  n*  692). 
C)  Voir  Dissonance,  renvoi  du  n"  180. 
(')  Il  n'en  diffère  que  par  la  .«ubstitutiim  t\c  lax  à  la. 


(.-onde  fois,  mais  i-n  faisant  us 


di>s  arniuri's  lialiituelles 
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hases  I,  -.  -,;  autrement  dit,  elle  est  comme  une  gamme  majeure  normale  rapportée  à  la 
note  qui,  en  tonalité  ternaire  habituelle,  jouerait  le  rôle  de  dominée. 


Fig.  3 
sol 


do 

sol 

ré            ' 

fan 


Considérant  de  même  la  gamme  de  do  mineur  normal  primaltéré  qui  correspond  régu- 
lièrement au  premier  des  deux  schémas  ci-dessous  (./?^.  3o5);  on  verrait  encore  que  cette 


Fig.  3o5. 
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gamme  peut  être  interprétée  comme  correspondant  au  second  de  ces  schémas,  qui  ne 
diffère  du  premier  que  par  la  substitution  de  siQ  à  .çtj^  et  est  formé  des  trois  échelles 
mineures  conjointes  sip,fo,  do;  donc  la  gamme  ternaire  altérée  dont  il  s'agit  peut  aussi 
être  interprétée  comme  une  gamme  ternaire  non  altérée,  mais  dont  la  note  jouant  habi- 
tuellement le  rôle  de  dominante  aurait  été  prise  pour  tonique. 

D'une  façon  générale,  pour  discerner  quelles  sont  les  gammes  ternaires  altérées  qui 
peuvent  aussi  être  considérées  comme  non  altérées,  il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure 
suivante,  dans  laquelle  le  signe  ?  indique  que  la  note  affectée  de  ce  signe  peut  être  consi- 
dérée indifféremment,  soit  comme  naturelle,  soit  comme  pourvue  de  l'altération  qu'elle 
possède  dans  le  douzain  chromatique. 
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On  voit  que,  parmi  les  trente-deux  gammes  diatoniques  : 

1°  Celles  qui  onl  si}  et  fab,  avec  ré'?  la?  mi'?,  peuvent  être  considérées  comme  formées 
par  trois  échelles  conjointes  si'},  fa,  do,  de  modes  quelconques,  ces  gammes  étant  ratta- 
chées à  leur  échelle  supérieure  :  c'est  notamment  le  cas  ci-dessus  examiné  de  la  gamme 
de  da  mineur  normal  primaltéré. 

2°  Celles  qui  ont  /«a  et  ri-i,  avec  la'?  mi?  si?,  peuvent  être  considérées  comme  formées 
par  trois  échelles  conjointes  fa,  do,  sol,  de  modes  quelconques,  ces  gammes  étant  ratta- 
chées à  leur  échelle  médiane;  c'est  le  cas  des  gammes  ternaires  naturelles. 

3°  Enfin  celles  qui  ont  rêb,  et  lai,  avec  mi?  si?  fa?,  peuvent  être  considérées  comme 
formées  par  trois  échelles  conjointes  do,  sol,  ré,  de  modes  quelconques,  ces  gammes  étant 
rattachées  à  leur  échelle  inférieure  :  c'est  notamment  le  cas  ci-dessus  examiné  de  la 
.uamme  de  do  majeur  normal  sécaltéré. 
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541.  De  ce  que  nous  avons  vu  précédemment,  il  résulte  que  les  septains  trigènes  sont 
au  nombre  de  462  (n"  505),  et  que,  parmi  ces  septains,  ceux  qui  comprennent  une  note  de 
chaque  degré,  mais  chaque  degré  sous  une  forme  seulement  (septains  diatoniques), 
sont  au  nombre  de  Sa  (n"  535).  Les  septains  chromatiques  sont  donc  au  nombre  de 
462  —  32=43o.  Mais,  ainsi  qu'on  l'a  fait  observer  plus  haut  (n°506),  plusieurs  de  ces 
gammes  seront  dépourvues  d'intérêt  musical,  soit  qu'elles  se  trouvent  illogiquement  con- 
stituées (manquant  des  degrés  les  plus  usuels  et  pourvues  à  leur  place  des  degrés  les  plus 
complexes),  soit  que  l'ensemble  de  leurs  notes  constitutives  rattache  à  une  note  autre  que 
la  tonique.  Ainsi  le  septain  chromatique  suivant  : 

Fig.  307. 
mit  sib 


FaQ 


qui  rattache  à  «o/ plutôt  qu'à  do,  serait  fort  médiocre  comme  gamme  de  do  (mais  admissible 
dans  le  ton  de  sol). 


542.  Les  septains  chromatiques  sont  en  général  des  gammes  moins  parfaites  que  les 
septains  diatoniques;  en  effet,  si  l'on  veut  former  par  exemple  une  gamme  contenant  à  la 
fois /a  et/(7tt,  il  faudra,  puis(]ue  le  l\'  degré  est  pris  sous  ses  deux  formes,  se  priver  de 
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l'un  des  autres  degrés;  ainsi,  pour  gagner /att  ■ 


il  faudra  perdre  une  autre  note  qui 


correspondrait  certainement  à  une  formule  plus  simple. 

Si  l'on  est  amené  à  employer  un  même  degré  sous  deux  formes  différentes,  il  sera  géné- 
ralement préférable  de  remplacer  le  septain  par  un  octain,  et  de  ne  pas  se  priver  d'un 
des  degrés  de  la  gamme  sous  prétexte  de  ne  pas  excéder  le  chiffre  de  sept  sons  :  il  vaut 
mieux  en  effet  exprimer  sans  contrainte  sa  pensée  musicale  que  de  se  conformer  à  cette 
pseudo-règle,  admise  on  ne  sait  pourquoi  pendant  si  longtemps,  et  d'après  laquelle  toute 
gamme  devait  être  un  septain  (i^oir  n°  520). 

.A.  titre  d'exemple  de  septain  chromatique,  nous  étudierons  le  septain  qui  est  généra- 
lement désigné  sous  le  nom  de  gamme  chromatique  ionique. 
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liAMMl:    (llHiniATKJl  K    TONIVUE. 


543.  Pour  cette  tonalité,  les  tétracordes  étaient  accordés  de  façon  à  donner  les  inter- 
valles conjoints  suivants  : 

i/oiii-toii .      (Icnn-Inn.      tirrcr  niiîirurc. 

Les  tétracordes  étant  disjoints  d'un  ton,  leurs  huit  notes  présentaient  les  intervalles 
suivants  (exprimés  en  grades  ou  en  gétés)  : 

Numéros  d'ordro  des  huit  notes I        II       111      IV       V       VI     VII     Vlll 

Intervalles  conjoints i         i         i         '         i         i        3 

Intervalles  des  notes  avec  la  plus  basse  d'entre  elles.       o         i         ■>.        3        ;        8        9        12 

Si  l'on  suppose,  tout  d'abord,  que  la  gamme  est  authentique  (c'est-à-dire  commence  par 
sa  tonique),  on  voit  qu'en  do  trigène  cette  gamme  correspond  aux  notes  suivantes  : 


do     ri- 1     rr     /«     sot     In  -t     In     do 


représentées  par  le  schéma 


do         slol 


ou  par  la  formule 


ou  encore 


^-imiumiih 


N  :  120 'i28/i3">/l(io/iSo/i92/20o/24o. 


Telle  est  la  façon  la  plus  simple  de  se  représenter  le  substratum  mathématique  d'une 
gamme  authentique  dont  on  sait  seulement  que  les  intervalles  .conjoints  possèdent  les 
valeurs  indiquées  plus  haut  approximativement  (  '  ). 

544.  Les  phénomènes  musicaux  ayant  souvent  plusieurs  aspects  différents,  on  voit  que 
la  même  gamme  pourrait  aussi  être  interprétée  enharmoniquement  conune  l'indiquent  le 
schéma  {fig.  Sog)  et  les  formules  ci-après  : 

(lo   doi    rr    fer    sol  xoli   la     do 

N:48/  ■■>'>!  54  /  04 /-■-'./  7  ■./«"/;>6 
Mais  celte  interprétation,  malgré  ses  N  plus  petits  que  ceux  du  n"  3i3.  est  beaucoup 


(  '  )  Ces  valeurs  ayant  été  traduites  on  grades  ou  en  gétés  deviennent,  de  ce  fait,  approximatives,  car,  on  musiipic 
le  grade  n'est  pas  une  grandeur  fixe  et  invariable,  et  ([uant  au  gété  ou  aux  tons  et  demi-tons  tempérés,  ils  n»nt  pa-i 
d'existence  réelle  et  ne  peuvent  exprimer  qu'à  peu  près  la  valeur  vraie  des  intervalles  musicaux. 
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d^T 


Fig.  Sog. 
do sol ré 


plus  complexe,  et  il  serait  invraisemblable  que  les  sons  définis  par  les  formules  précé- 
dentes fussent  rattachés  à  une  note  placée  comme  Test  do  dans  le  schéma  ci-dessus. 

La  gamme  chromatique  tonique  pourrait  aussi  être  conçue  en  tonalité  digène,  tétra- 
gène,  etc. 

545.  Mais,  pour  s'en  tenir  à  la  tonalité  trigène,  si  l'on  n'admet  pas  a  priori  que  la 
gamme  est  donnée  sous  forme  authentique,  il  reste  encore  à  examiner  les  six  cas  où  la 
tonique,  au  lieu  d'être  la  note  de  rang  I,  serait  l'une  des  notes  des  rangs  II  à  YII. 

Donnant  toujours  le  nom  de  do  à  la  note  à  laquelle  est  dévolu  le  rôle  de  tonique,  on  voit 
que  la  gamme  se  présente,  selon  le  cas,  sous  l'un  des  aspects  suivants  : 


"«Juraéros  dos  notes 

Noms 

des  notes 

et  va 

leurs  (en 

g 

ades) 

les 

intervalles  conjoints. 

1... 

do 
do 

ri' 7 

1 

rc 
mi 

'• 

fa'. 

2 

sol 
sol 

■ 

la. 
la. 

I 

la 

si 

do 

II.. 

do 

3 

?- 

I 

I 

3 

I 

III.. 

dn 

mi-: 

., 

fa 

I 

f'-' 

I 

lol 

3 

sij 

, 

si 

do 
1 

IV  . 

do 

rc 

mil 

mi 

3 

sol 

la. 

1 

h, 

do 

V.. 

do 

rc-i 

1 

rc 

, 

f" 

fa'. 

I 

sol 

3 

si  ■> 

do 
1 

VI. 

do 

rc^ 

3 

mi 

I 

/« 

I 

fa- 

3 

la 

2 

.Vf' 

do 

I 

VII. 

do 

»i(  1 

mi 

fa 

la. 

si  y 

si 

do 

De  ces  sept  interprétations,  celle  qui  correspond  à  la  gamme  la  plus  douce  (mais  dépour- 
vue, il  est  vrai,  de  W"  degré)  est  la  quatrième.  Dans  ce  cas,  la  gamme  considérée  est  une 
gamme  de  forme  plagienne  (de  dominante  à  dominante),  conforme  au  schéma  et  aux 
formules  ci-après  : 


Fig. 

3io 

laf 

mib 

do 

sol 

rié 

la  mj 
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tétracorde  i^'  tiHnuonlc 

sol 
3 


(D  (i)  (ï)  (0  (l)  (?i  (D  (D 
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ARTICLE  V.  —  Septains  palétypes. 

546.  Les  musiciens  de  l'antiquité  ont  fait  usage  des  sept  septains  qui  peuvent  s'expri- 
mer par  les  sept  séries  de  sept  sons  suivantes  : 

Mode  de  /•<■ i-r  mi  f(i  sol  la  si  do 

Mode  de  mi ///;'  fa  soi  la  si  do  rc 

Mode  de  /« fa  sol  la  si  do  rv  mi 

Mode  de  sol sol  la  si  do  rc  mi  ja 

Mode  de  /fl In  si  do  ré  mi  ja  sol 

Mode  de  ^; .  si  do  rr  mi  Ja  sol  la 

^lode  ûo  do do  rc  mi  fa  sol  la  si 

Ces  gammes,  formées  de  notes  toujours  les  mêmes  (au  moins  en  apparence),  mais  pré- 
sentées de  manières  {modus)  différentes,  ont  été  désignées  de  plusieurs  façons,  et  notam- 
ment par  les  dénominations  très  claires  et  très  brèves  de  mode  de  ré,  mode  de  mi,  etc. 

Mais  ces  dénominations,  très  commodes  à  l'époque  où  le  mode  de  ré  était  toujours 
fondé  sur  ré,  le  mode  de  mi  sur  mi,  etc.,  deviennent  incommodes  si  l'on  pratique  la  trans- 
position. Afin  d'éviter  l'usage  de  périphrases  telles  que  «  mode  de  ré  transposé  en  do  »  ou 
que  «  gamme  de  do  construite  sur  le  type  du  mode  de  ré  »,  nous  conviendrons  d'appeler 
gamme  rétype  toute  gamme  de  tonique  quelconque,  composée  de  sept  notes  s'échelon- 
nant  avec  les  mêmes  intervalles  que  dans  le  mode  de  ré;  de  même,  les  gammes  miiype. 
onfatype,  ou  etc.  seront  celles  qui,  ayant  une  tonique  quelconque,  seront  construites  sur 
le  type  des  modes  de  mi,  ou  de  fa,  ou  etc.  Enfin  nous  engloberons  ces  sept  types  de 
gammes  sous  la  dénomination  générique  de  gammes  palétypes  ('). 

547.  Parmi  ces  sept  gammes  palétypes,  il  en  est  que  nous  avons  déjà  rencontrées  en 
tonalité  ternaire;  nous  savons  donc  qu'elles  ont  des  bases  mathématiques;  mais  les  autres, 
comment  doivent-elles  être  comprises? 

Les  Traités  disent  à  ce  sujet  qu'en  effet  les  anciens,  afin  de  varier  la  tonalité,  changeaient 
la  disposition  des  intervalles  conjoints  de  la  gamme,  en  commençant  celle-ci  tantôt  par 
l'une  tantôt  par  l'autre  des  sept  notes  dites  naturelles,  modifiant  ainsi  le  rôle  des  notes  les 
unes  par  rapport  aux  autres  suivant  ce  que  les  mathématiciens  appelleraient  une  permu- 
tation circulaire. 

Fi».  3i I. 


SI  fa 

V        / 

la  .^^ sol 

{ '  )  C'est-à-dire  de  types  d'autrefois. 
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Il  est  nécessaire  d'examiner  ici  comment  une  pareille  permutation  entre  les  degrés  de 
la  gamme  peut  être  effectuée  sans  produire  des  résultats  absolument  inesthétiques. 

Pour  préciser  par  une  comparaison  la  nécessité  d'élucider  cette  question,  imaginons  le 
cas  d'un  antiquaire  ayant  trouvé  une  jolie  statuette  de  Tanagra  et  l'ayant  installée  en 
belle  place  dans  son  cabinet  de  travail.  Au  bout  de  quelques  mois,  il  s'aperçoit  qu'il  com- 
mence à  se  blaser  sur  les  joies  que  lui  cause  la  contemplation  de  la  figurine;  alors,  pour 
rafraîchir  ses  sensations,  il  imagine  de  faire  diviser  la  statuette  en  sept  tranches,  à  l'aide 
de  six  coupures  horizontales.  Lorsqu'il  superpose  les  sept  tranches  dans  l'ordre  naturel, 
rien  n'est  changé  à  l'aspect  de  la  statuette;  mais  s'il  exécute  une  permutation  circulaire 
dans  l'ordre  des  tranches,  par  exemple  en  faisant  passer  sous  les  pieds  la  tranche  supé- 
rieure, il  se  procure  des  sensations  incontestablement  nouvelles.  Mais  seront-elles 
agréables  ? 

Il  ne  semble  pas  que,  dans  ce  cas,  les  permutations  entre  les  différentes  parties  du  tout 
soient  permises  esthétiquement. 

Elles  le  sont  au  contraire  dans  certains  jouets  d'enfants,  composés  de  parties  mobiles 
susceptibles  de  prendre  les  unes  par  rapport  aux  autres  différentes  dispositions.  Dans  cha- 
cune d'elles,  le  jeu  forme  un  dessin  particulier  qui,  si  l'on  reclitie  par  la  pensée  certains 
traits  de  détail,  représente  des  objets  connus  et  a,  par  suite,  un  sens  intelligible  :  on  cou- 
çoit  donc  que  l'enfant  prenne  intérêt  à  examiner  les  différents  aspects  que  peut  prendre  le 
jeu,  suivant  les  dispositions  qu'on  lui  donne. 

Cette  double  comparaison  conduit  à  penser  que  si  l'homme  a  pris  plaisir  à  permuter  de 
diverses  manières  l'ordre  des  notes  de  la  gamme,  c'est  que  chacune  des  dispositions  ainsi 
réalisées  présente  un  sens  intelligible,  c'est-à-dire  correspond  à  un  certain  substratum 
mathématique  tel  qu'une  série  d'N  en  rapports  simples. 

548.  Pour  examiner  ce  qu'il  en  est,  ne  cherchons  pas  à  deviner  le  sentiment  musical  ou 
ridée  théorique  d'après  laquelle  les  gammes  palétypes  ont  pu  être  fondées,  il  y  a  plus  de 
vingt  siècles;  bornons-nous  à  nous  mettre  à  la  place  d'un  musicien  ancien  ou  moderne, 
sachant  que  ces  sept  gammes  sont  ou  ont  été  pratiquées,  et  cherchant  celles  qui  peuvent 
lui  plaire  et  être  interprétées  dans  la  tonalité  à  laquelle  il  est  accoutumé  (')• 

Nous  nous  poserons  donc  le  problème  suivant  :  Etant  donné  sept  notes,  dites  naturelles, 
définies  (à  l'octave  près)  par  la  seule  condition  d'être  échclonnables  par  quintes  (-)  : 

jii         (h         sol         rc         ta         mi         si 

quelles  sont  les  différentes  façons  possibles  de  combiner  ces  notes  de  manière  à  former 
des  gammes,  c'est-à-dire  des  séries  de  notes  en  rapport  simple  avec  l'une  d'entre  elles? 

Pour  résoudre  cette  question,  nous  dessinerons  tous  les  schémas  figurant  les  dis- 
positions relatives  que  peuvent  recevoir  les  sept  notes;  nous  examinerons  ensuite  com- 
bien chaque  schéma  peut  représenter  de  gammes  distinctes. 

549.  Mais,  au  préalable,  cherchons  les  différentes  valeurs  que  peuvent  avoir  les  quintes 
anx(iuelles  s'échelonnent  les  notes  de  la  gamme. 

La  figure  suivante  représente  les  notes  de  la  tonalité  trigène  en  projection  sur  le  qua- 
drillage du  plan  des  3  et  des  5.  Considérons  une  note  quelcomjue,  par  exemple  le  ré  qui 

se  trouve  vers  le  milieu  de  la  figure,  et  joignons-le  par  des  vecteurs  à  sa  quinte  la  -=~  ré 


(  '  )  Le  prùsont  Cliapitre   traitant  des  gammes  fondées  sur  les  facteurs  2,  3  et  5,  nous  envisagorons,  bien  entendu. 
Il'  e.is  d'un  musicien  faisant  usafçe  de  la  tonalité  trigène. 

(')   Il  s'agit   ici.  mm  jias  de  la  ijuintu  -  proprement  dite,  mais  d'intervalles  i|Uclconques,  ideiitiiiues  ou  gétuphones 

à  ei'tte  quinte.  On  remarquera  que  la  présente  définitiim  des  sept  notes  i/o,  ré,  mi.  fa.  sol.  la.  si  ji'est  pas  iden- 
tique à  celle  qui  a  été  donnée  plus  liant,  par  exemple  par  le  schéma  delà  ligure  ag.'i  (  n"  524).  Lapins  grande  géné- 
ralité do  la  présente  définition  produit  des  conséquences  que  nous  remarquerons  plus  loin. 
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et  à  toutes  les  notes  gétophones  de  ce  la.  Ces  vecteurs  représentent  des  quintes  de  valeurs 
diverses  Q,,  Qj,  0^,  etc. 

Fig.  3ia. 


Il  est  évident  que,  parmi  ces  quintes,  les  seules  dont  les  vecteurs  ne  soient  pas  trop 
étendus  pour  trouver  place  dans  le  rectangle  chromatique  sont  celles  qui  sont  désignées 
{voir  fig.  3i2)  pour  les  lettres  Q,,  O2  et  O3;  ces  trois  quintes  sont  donc  les  seules  qu'il 
faudra  prendre  en  considération. 

550.  Ceci  posé,  il  est  facile  de  dessiner  les  schémas  susceptibles  de  représenter  les 
gammes  proposées. 

Prenons  un  point  quelconque  du  quadrillage  pour  figurer  la  note/«.  Une  série  de  deux 
notes  en  quinte,  fa,  do,  sera  représentée,  puisque  la  quinte  a  trois  valeurs  possibles,  par 
les  trois  schémas  : 

Fig.  M. 

do 


Une  série  de  trois  notes  en  quintes  proviendra  de  l'une  des  séries  de  deux  notes  qui 
précèdent. 

La  première  série  de  deux  notes  en  ([uinte  permettra  de  former  trois  séries  de  trois 
notes  en  (juintes,  savoir  : 

Fis.  ;<"'i- 


al       dcj      soli 


*a        do 
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La  deuxième  série  de  deux  noies  en  quinte  ne  permettra  de  former  qu'une  seule  série  de 
quintes  admissible,  celle  dans  laquelle  dosol  =  Qt,  car,  avec  les  liuintes  Os  et  Q3,  les 

iMg.  3i5. 


qr^  : 


dimensions  du  schéma  excéderaient  (comme  le  montre  la  figure  3i5)  celles  du  douzain. 

Pour  un  motif  semblable,  la  troisième  série  de  deux  notes  ne  permettra  de  former 
(ju'une  seule  série  de  trois  notes  en  quintes,  savoir  : 


Il  est  évident  qu'en  continuant  l'application  du  procédé  précédent,  on  arrivera  de  proche 
en  proche  à  former  successivement  tous  les  schémas  représentant  les  séries  de  quatre, 
cinq,  six  et  sept  notes  échelonnées  à  des  intervalles  valant  On  O2  ouOa;  le  Tahlfiau  sui- 
vant présente  synoptiquement  tous  les  résultats  que  l'on  obtient  ainsi  : 


/  scfie:jia  de  1  son 


î  schémas  de  2 sons 


a  schémas'de  3  sons 


7  schémas  de  4  sons 


d  schémas  de  b  sans    %Si^        i-XU         .-t4i 

1^    li^    "^ 


l9  h 

9  schémas  de  6  sons    'tÉSJ^ 


la  ft  do  SOI  sol  fT  u 

b  di 


1  do  do  sol  r 


a  do  do  i 


la  m.  fS  do  sol  re       re  «  mi  la  do  sol  soi  ff 

fe  do  Ml  PC  la  mi  SJ  fa  dn  sol        re  la  rm^i  .  T^Jo 


10  schémas  de  7 sans 


li  do        ■"'  do  sol  iT  la 

ne  la  mi  Ta  mi  si  dosoj_2 

.i^^;'      i^S      '"'-^- 

rado.^re  fa  doiol        si  sui'ilanM  fado        mis»  dciolala  fi 

X.  1  N.  2  N-  3  N°  'i  N-  5  N-  C  N"  7  N»  8  N"  Il  N-  10 


\U  ^^ 
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551.  Examinons  maintenant  les  dix  schémas  de  sept  sons  occupant  le  bas  de  ce  Tableau 
(y/^'.  317),  et  voyons  quels  septains  ils  peuvent  représenter. 

Tout  d'abord,  il  y  a  lieu  d'éliminer  les  schémas  n""  2,  k,  6,  7  et  !),  cai',  d"après  ce  (|ui  a 
été  vu  plus  haut  {Ratiachement,  n°  285),  un  groupe  de  sons  occupant  trois  lignes  et  (juatre 
colonnes  rattache  à  la  ncte  située  sur  la  seconde  ligne  et  sur  la  seconde  colonne;  or  cette 
note  fait  défaut  dans  les  cin([  schémas  précités  ;  ceux-ci  ne  correspondent  pas  à  des  gammes 
suffisamment  simples,  et  il  reste  seulement  à  considérer  les  cinq  autres  schémas,  savoir  : 


NM 
fa    do    sol    ré 


la     mi    si 


N°3 
fa    do  sol 


T 


re    la    mi    si 


Si 


N°5 


fa    do 


sal  ré 


a    ni    dp    S3l    ré     !> 


N°8  N°iq 

fa     do  sol    né    la 


fia 


Pour  la  raison  qui  vient  d'être  rappelée,  les  trois  derniers  schémas  rattachent  respecti- 
vement à  ré,  sol  et  si,  et  représentent  par  conséquent  des  gammes  ayant  ces  notes  pour 
Ioniques. 

Pour  une  raison  analogue,  chacun  des  deux  premiers  schémas  rattache  à  une  note  de 
sa  seconde  colonne  et,  de  préférence,  à  celle  qui  est  située  sur  une  ligne  de  quatre  notes; 
ces  schémas  représentent  alors  les  gammes  de  do  et  de  la\  mais  ils  peuvent  aussi,  quoique 
moins  simplement,  rattacher  à  celles  des  notes  de  la  seconde  colonne  qui  est  située  sur 
une  ligne  de  trois  notes;  dans  ces  conditions,  ils  représentent  deux  autres  gammes, 
moins  simples  que  les  précédentes,  et  qui  sont  les  modes  de  mi  et  de/«. 

En  déhnitive,  les  gammes  que  nous  parvenons  à  former  avec  sept  notes  échelonnables 
par  quintes  sont  au  nombre  de  sept  et  sont  précisément  semblables  aux  sept  gammes 
palétypes. 


552.  Si  l'on  se  reporte  à  la  double  comparaison  à  laquelle  nous  avons  eu  recours  plus 
haut,  on  voit  que  le  cas  des  sept  gammes  formées  avec  les  sept  notes  naturelles  différem- 
ment combinées  est  analogue,  non  pas  à  celui  de  la  statuette  de  Tanagra,  mais  bien  à  celui 
du  jeu  d'enfant  composé  de  parties  se  prêtant  à  des  arrangements  différents  :  de  même  que 
chaque  dessin  du  jeu  (si  l'on  rectifie  par  la  pensée  certaines  incorrections  de  détail)  repré- 
sente un  objet  réel,  de  même  chaque  gamme  (si  l'on  rectifie  certaines  notes  d'un  comma 
convenable)  correspond  k  un  substratum  mathématique  simple,  en  sorte  que,  pour  la 
gamme  comme  pour  le  jeu,  les  mêmes  parties  peuvent  former  des  touls  différents  présen- 
tant chacun  un  sens  intelligible. 

On  eût  été  au  contraire  dans  le  cas  illogique  et  incompréhensible  de  la  statuette  de 
Tanagra  si  l'on  avait  du  admettre  que,  dans  les  diverses  gammes,  les  notes  sont  toujours 
représentées  par  les  mêmes  nombres  :  pour  certaines  toniques,  quelques  notes  eussent 
correspondu  à  des  rapports  trop  complexes;  autrement  dit,  un  môme  schéma  de  sept  notes 
n'aurait  pu  être  rattaché  simplement  à  chacune  de  ses  notes  constitutives. 

C'est  cette  invraisemblance  que  l'on  serait  obligé  d'admettre  si  l'on  voulait  interpréter 

les  gammes  précédentes  dans  la  tonalité  digène  ;  toutes  les  quintes  étant  uniformément 

3 
égales  à  ->  les  sept  gammes  palétypes  disposées  par  quintes  ascendantes  auraient  pour 

formule  : 

fa  do  sol  ré  la  mi  si  —  N 


a)"7(r7(rv(97(0'7a)"7ar 


où  il  faudrait  attribuer  à  /i  les  valeurs 

4-   i,  -^2,  -t-I, 
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suivant  qu'il  s'agirait  respectivement  des  gammes  de 

fa,  do,  sol,  ré,  la.  mi,  si. 

Or,  même  pour  «  =  o  (gamme  de  ré),  cette  formule  donne  des  valeurs  fort  complexes; 

et  pour  les  valeurs  extrêmes  de  »,  pour  «=  3  par  exemple  (gamme  de  fa),  elle  fournit 

pour  la  septième  quinte  la  valeur  I-)  >  ce  qui,  pour  le  IV"  degré  de  la  gamme,  correspond 

à  la  fraction  inadmissible 

:!i  =  J- /ly  =  iî!  =  "-^. 
1/1       ■->:■' \i/        1^       5r>- 

En  tonalité  trigène,  on  ne  rencontre  pas  de  telles  invraisemblances,  car  on  trouve 
presque  autant  de  schémas  qu'il  y  a  de  gammes.  Deux  fois  seulement  le  même  schéma 
correspond  à  deux  séries  d'N,  c'est-à-dire  à  deux  gammes  différentes,  et  dans  chaque 
couple  de  deux  séries  d'N,  la  seconde  est  plus  complexe  que  la  première;  mais  cette  plus 
grande  complexité  des  formules  correspond  très  exactement  à  la  réalité  musicale  :  les 
modes  de  mi  et  de  fa  sont  en  etTet  plus  complexes  respectivement  que  les  gammes  de  do  et 
de  la,  et  c'est  pourquoi  ils  sont  arrivés  à  tomber  presque  complètement  en  désuétude. 


553.  Reniarque.  —  Nous  avons  fait  observer  plus  haut  (second  renvoi  du  n°  oi8)  que, 
dans  l'étude  des  gammes  palétypes,  nous  donnions  aux  sept  notes  naturelles  une  défini- 
tion autre  que  celle  adoptée  antérieurement.  Il  est  nécessaire  de  faire  remarquer  ici  quelle 
est  la  conséquence  de  cette  difTérence  de  définitions  et  quelle  est  en  réalité  la  constitution 
des  gammes  palétypes;  à  cet  effet,  nous  transposerons  en  do  les  sept  gammes  palétypes, 
en  exécutant  l'opération  par  deux  procédés  différents  : 

Premier  procédé.  —  Reproduisons  les  schémas  des  sept  gammes  en  attribuant  unifor- 
mément le  nom  de  do  à  la  note  jouant  le  rôle  de  tonique;  quant  aux  autres  notes,  dési- 

Fi-.  3i(i. 
réb  lat»  mr'b  si'l) 


gnons-les  d'après  leur  position  par  rapport  à  do,  en  leur  donnant  les  noms  qui  leur  sont 
attribués  dans  le  rectangle  chromatique  {fig.  3 19);  nous  obtenons  ainsi  les  sept  schémas 
suivants  : 

Fig.  .S20. 

Gammes  de  do 


réiype  îhitype  fatype  soltype  latype  sitype         dotype 

mil'  sib  réb  làb  mil"  sib  sib        lab  mi.b  sib  reb  lab  mib  sib 


fi    dD    sal   ré 


do  sol  pé  I3    do  S( 


fa    do   sol 


( 

ï    c 

3 

i  d 

0  s 

Jl    !• 

e 

I3  mi  ■  si  faS  la  mi 


fe    do    sol   re 


ht  la  mi   SI 
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Deuxième  procédé.  —  Transposons  à  la  faron  habituelle,  c'est-à-dire  adoptons  unifor- 
mément la  série  de  sept  notes  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  mais  en  modiflant  ces  notes  à 
l'aide  d'une  armure  convenable.  L'armure  à  employer  se  trouve  facilement  en  jetant  les 
yeux  sur  la  figure  suivante  : 

Kijx-  331. 
SOlb      rét>         lati        mit       Slb 

I        I        I        I        I 


fstype     doljpe    soltype    retype  latjrpe  mitype   sitype 


Dans  cette  figure,  chaque  gamme  palétype  est  représentée  à  l'aide  d'un  angle  de  forme 
appropriée,  montrant  entre  ses  côtés  les  sept  notes  de  la  gamme  et,  en  regard  de  son 
sommet,  la  note  jouant  le  rôle  de  tonique;  pour  transposer  en  do  la  gamme  de  fa  fatype, 
il  suffit  évidemment  de  transporter  l'angle  i  d'une  quinte  vers  la  droile,  c'est-à-dire  d'ar- 
mer la  clef  d'un  dièse;  de  même,  pour  transposer  en  do  les  gammes  de  .vo/ soltype,  ré 
rétype,  etc.,  il  suffit  de  transporter  les  angles  3,  4,  5,  6  ou  7  d'une,  deux,  trois,  quatre  ou 
cinq  quintes  vers  la  gauche,  c'est-à-dire  d'armer  la  clef  d'un,  deux,  trois,  (juatre  ou  cintj 
bémols.  Les  armures  à  employer  seront  donc  les  suivantes  : 


Gammes  de  do 
Armures  : 


rétype      mitype      falype      soltype      latype       sitype      dnivpe 


Comparant  les  schémas  fournis  par  le  premier  procédé  et  les  armures  fournies  par  le 
deuxième,  on  constate  qu'on  a  obtenu  pour  la  gamme  sitype  deux  transpositions  diffé- 
rentes, savoir  : 

I"  procodé  :       do         rtM         iiii^        fa 

1°    procédé  :       do        rcy        mi -y        fa 


sol-, 


la, 
ta-, 


Il  est  facile  de  s'expliquer  la  cause  de  cette  discordance  : 

Les  notes  de  la  gamme  sitype  ont  des  valeurs  numériques  définies  sans  ambiguïté  par 
le  schéma  représentant  la  façon  dont  cette  gamme  a  été  engendrée.  Dans  la  figure  ci-dessous, 
ce  schéma,  répété  deux  fois,  représente  deux  gammes  sitypes,  à  gauche  celle  de  do  et  à 
droite  celle  de  si;  mais,  dans  le  schéma  de  gauche,  les  notes  ont  été  dénommées  d'après 
leur  place  dans  le  douzain  chromatique,  c'est-à-dire  conformément  à  la  définition  ordi- 
naire, tandis  que,  dans  le  schéma  de  droite,  elles  ont  été  dénommées  conformément  à 
la  définition  spéciale  d'après  laquelle  nous  avons  engendré  les  gammes  palétypes  ('). 


R 

\, 

m           s 

\ 

\ 

do  sitype 


si  sitype 


(  '  )   Voir  le  deuxième  renvoi  du  n°  548. 
G. 
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C'est  ainsi  (]ue,  dans  la  gamme  de  si,  les  notes /«  et  do  occupant  les  extrémités  d'une 
des  diagonales  du  rectangle  sont  censées  former  quinte;  or,  leur  intervalle,  valant  Os, 
n'est  que  gétophone  à  la  quinte  et  vaut  en  réalité  une  sixte  majeure  bidiminuée  ('), 
ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte  en  considérant,  sur  la  figure  3i2  (n°  5i9),  le  vecteur 
n;  si'i^  qui  définit  l'intervalle  Os  (")•  Donc,  la  définition  spéciale  que  nous  avons  donnée 
aux  notes,  à  l'occasion  des  gammes  palétypes,  bien  que  paraissant  semblable  à  la  précé- 
dente, ne  lui  est  conforme  que  gétophoniquement.  Et  si  nous  voulons  donner  aux  notes 
de  la  gamme  de  si  sitype  des  noms  en  harmonie  avec  les  définitions  habituelles,  nous 
pouvons  laisser  aux  notes  si,  mi,  la,  ré,  sol,  do  les  noms  qu'elles  ont  reçus  dans  la  figure 
ci-dessus,  mais,  pour  la  note  désignée  par  fa  sur  cette  figure,  nous  devons  reconnaître 
que,  par  rapport  à  do  (la  note  diagonalement  opposée),  elle  offre  un  intervalle  de  sixte 
majeure  bidiminuée  (ou  de  tierce  mineure  bisaugmentée),  en  sorte  que  son  nom  véritable 
n'est  pas/rt  mais  mj;  (^);  la  constitution  véritable  du  mode  de  si  est  donc  la  suivante  : 

si         do         rc         mi         mi::         wl        lu 

On  voit  que,  sous  cette  forme,  la  gamme  de  si  sitype  est  bien  l'exacte  transposition  de 
la  gamme  de  do  sitype;  on  constate,  en  outre,  que  la  gamme  sitype  appartient  au  genre 
chromatique  et  non  au  genre  diatonique. 

Il  n'y  a  pas  d'autres  gammes  palétypes  donnant  lieu  à  une  particularité  semblable:  en 
clTet,  celte  particularité  résulte  de  ce  que  l'intervalle  Oa  est  entré  dans  la  constitution  du 
schéma  de  la  ganmie  sitype;  or,  tous  les  schémas  (schémas  n"'  2,  4-,  6,  7,  9  et  10  delà 
figure  317,  n"  350)  qui  contenaient  l'intervalle  Oj  ont  été  éliminés  antérieurement,  à  l'ex- 
ception précisément  du  schéma  sitype  (schéma  n°  10). 


IDKNTIFICATIOX    DES    GAMMES    PALÉTYPES. 

554.  Si  l'on  s'était  proposé  uni(iuement  d'identifier  les  sept  gammes  palétypes,  c'est-à- 
dire  de  trouver  (juelles  sont,  en  tonalité  trigène,  les  positions  respectives  de  leurs  notes, 
on  aurait  pu  obtenir  bien  plus  rapidement  ce  résultat  eu  procédant  comme  on  l'a  fait  plus 
haut  pour  la  gamme  chromatique  tonique  (n°  oV3),  c'est-à-dire  en  considérant  les  sons 


(')  Inteivallc  ilélini  plus  liaut,  n"  532. 

(')  Ou  bien  encore  en  considérant,  dans  la  figure  Zii  ci-dessus,  le  vecteur  /ai  re'-.  qui  a  pre'cisiimont  été  cité 
plus  haut  (n"  532)  comme  exemple  de  sixte  majeure  bidiminuée. 

(')  D'une  façon  générale,  si  l'on  ne  prend  en  considération  que  les  sons  du  douzain.  quand  une  note  forme  avec  la 
tonique  l'intervalle  do  triton,  comme  ai  dans  le  mode  de  fa.  ou  fa  dans  le  mode  de  si.  ce  triton  doit  être  interprété 
loninic  quarte  augmentée,  et  non  comme  quinte  i/iminuée.  Il  suflit.  pour  s'en  rendre  compte,  de  remarquer  que. 
dans  le  reclaiifîle  chromatique  de  do,  on  rencontre /«s  et  non  soh.    Pour  rencintrer  ce   dernier,   il  faut   prendre   en 


1-i,'. 


SOII, 


fa« 


considération,  non  pas  seulement  les  douzi' rapports  les  plus  sim|iles,  comme  udus  l'avons  fait  jnsqu'ic',  mais  d'autres 
encore.  Kt,  mèaie  dans  ce  cas,  tout  son  formant  triton  avec  do  s'interprète  comme  fat  p'.utot  que  comme  ïo/.-.,  car 
les  intervalles  do  quarte  augmentée  ot  de  quinte  diminuée,  étant  rcnver-sement  l'nn  de  l'autre,  correspondent  à  des  notes 
/as  et  sol:'  occupant  sur  le  quadrillage  du  plan  des  3  et  des  5  dos  positi.ns  symétriques  par  rapport  à  do;  cl  il  est 
évident  que /a;  n'ayant  do  facteurs  ordinaires  qu'en  numéralonr,  so/.n,  qui  e.st  s.n  inverse,  formera  un  rap|iorl  plus 
complexe  :  c'est  donc  toujours  le  rapport  do/at  que  loroille  tendra  à  comprendre,  do  préférence  à  do  soir- 
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déiinis  par  la  condilion  de  présenter  les  intervalles  conjoints  ci-dessous  désignés  en 
grades  : 

do         rr         mi        fa         sol         la         f/         do 

IX  I  2  2  2  1 

et  en  examinant  à  quels  nombres  correspond  celte  série,  lorsqu'on  a  adopté  successivement 
chacun  de  ses  termes  pour  tonique.  On  eût  ainsi  établi  immédiatement  les  sept  schémas 
(fig.  320,  n°  553)  fournis  par  le  procédé  précédent;  mais  ce  procédé,  bien  (jue  plus  long, 
était  utile  à  employer;  en  elTet,  il  n'a  pas  seulement  fourni  les  schémas  des  gammes  paie- 
types,  il  a  montré  encore  qu'en  dehors  de  ces  sept  gammes,  il  n'y  en  a  pas  d'autres 
répondant  à  la  définition  spéciale  qui  en  avait  été  donnée;  en  outre,  en  formant  les  dix 
septains  de  la  figure  817  (n"  550),  on  a  rencontré  chemin  faisant  huit  quintnins  qui  seront 
utiles  plus  loin  (article  VII,  n"'  591  et  suiv.)- 

CHAMPS    ANTIQUES. 

555.  Nous  avons  défini  en  tonalité  ternaire  (voir  Contrepoint,  n°  111)  les  champs  anciens 
contenant  (juati'e  tonalités  telles  que 

do  majeur  normal 
sol  majeur  pseiidique 
rê  mineur  pseudique 
la  mineur  normal 

et  les  champs  alternants  contenant  deux  tonalités  telles  que 

la  majeur  alternant 
rc  mineur  alternant 

Nous  pouvons  maintenant  reconnaître  que  les  champs  anciens  contiennent  aussi  des 
gammes  palétypes;  ainsi  le  champ  néant,  dont  la  composition  est  rappelée  ci-dessus, 
contient  aussi  les  gammes  de  /»«  mitypeet  de/«  fatype  ('). 

Par  analogie  avec  les  définitions  déjà  adoptées,  on  peut  appeler  champs  antiques  les 
champs  de  six  équiarmés  ainsi  composés  : 

majeur  normal, 
mineur  pseudique, 
mineur  normal  primaltéré, 
majeur  normal  sécaltéré, 
majeur  pseudique, 
mineur  normal. 

Chaque  champ  antique  peut  être  distingué  des  autres  par  l'indication  de  son  armure: 
ainsi  le  champ  qui  vient  d'être  pris  pour  exemple  est  le  champ  antique  néant  (-). 

COMPARAISON    DES    GAMMES    PALÉTYPES    AUX    GAMMES    TERNAIRES. 

556.  Les  gammes  ternaires  sont  fondées  sur  la  réunion  de  trois  échelles  de  trois  notes  ; 
les  gammes  palétypes  sont  purement  et  simplement  des  collections  de  rapports  simples 
ne  se  répartissant  pas  nécessairement  en  échelles;  ces  deux  genres  de  gammes  ne  sont 

(')  Il  contiendrait  même  encore  si  sitypo  si  cette  gamme  n'et:iil  en  réalité  clinmiatiquc  et  ne  devait,  eomine  on  l'a 
vu  plus  haut,  s'écrire  par  un  miii  et  non  par  un  fa. 

C)  On  remarquera  que  les  six  tons  d'un  nièuie  champ  anti(|iie  peuvent  être  considérés  comme  formant  trois  couples 
de  deux  tons  relatifs  l'un  de  l'autre  (toniques  distantes  dune  li.ice  mineure,  modes  contraires  et  notes  identiques  ou 
,;,'étopliones).  -Mnsi,  dans  le  champ  néant,  un  ))remier  couple  est  i:ompnsé  de  do  et  de  la  qui  ne  dil'féreut  que  par 
leurs  ré,  lesquels  sont  gétophones;  un  second  couple  comprend  sol  et  mi  dont  les  notes  gétophones  sont  les /n  el 
les  la  ;  enfin  un  troisième  couple  est  formé  do  ré  et  de  fa  dont  les  noies  gétophones  sont  les  sol  et  les  si. 


do 

dolype, 

semblable  à 

do 

rc 

rétvpe, 

semblable  à 

ri' 

ini 

mitype. 

semblable  à 

mi 

fa 

fatype, 

semblable  à 

./'« 

sol 

sollvpe, 

semblable  à 

sol 

la 

lalype, 

semblable  à 

la 

■i5C. 
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GAMMES   DIVERSES. 


donc  lîas  conçus  au  même  point  de  vue;  il  n'y  en  a  pas  moins  identité  complète  entre  cer- 
taines de  ces  gammes  (');on  voit,  en  effet,  que.  dans  les  modes  de  do,  riJ,xol  et  la,  les  for- 
mules des  notes  sont  respectivement  tout  à  fait  les  mêmes  que  dans  les  gammes  de  do  ma- 
jeur normal,  ré  mineur  pseudique,  sol  majeur  pseudique  et  la  mineur  normal  ;  quant  aux 
trois  autres  gammes  palétypes  (modes  de  mi.  fa  et  si),  elles  présentent  avec  les  gammes 
ternaires  les  plus  semblables  certaines  différences  qu'on  va  examiner  ci-après. 

557.  Gamme  miiype.  —  Comparons  entre  elles  les  gammes  de  mi  mitype  et  de  mi  mi- 
neur normal,  et  à  cet  effet  considérons  les  schémas  suivants,  dans  lesquels  la  note  jouant 
le  rôle  de  tonique  est  marquée  d'un  petit  cercle. 


do  majeur  normal 
fa         do        sol        pé 
— <?> \ 1 


m  i  mitype 
do         sol 


mi  jnïneurnormal 
do         sol        ré 


la 


\ï ^ 


fan 


Les  deux  gammes  de  vii  ne  diffèrent  Tune  de  l'autre  que  par  le  II"  degré  qui  est  de 
U  =:  ux  plus  élevé  en  mineur  normal  qu'en  mitype. 

On  sait  que  mi  minetir  normal  est  corrélatif  de  do  majeur  normal,  parce  que  la  tierce 
mi  sol  est  commune  aux  échelles  toniques  de  ces  deux  tons.  Mais  nti  mitype  aussi  pourrait 
être  considéré  comme  corrélatif  de  do  majeur  normal,  car  il  a  en  commun  avec  lui,  non 
seulement  la  tierce  mi  sol,  mais  aussi  toutes  ses  autres  notes,  sans  aucune  différence  de 
Gommas;  il  suffit,  en  effet,  de  jeter  les  yeux  sur  la  figure  qui  précède  {_/ig.  Sai)  pour  se 
souvenir  que  les  deux  gammes  dont  il  s'agit  sont  formées  de  la  même  série  de  sons, 
mais  rapportée  à  deux  termes  différents. 

558.  La  gamme  de  mi  mitype  est  un  peu  plus  complexe  que  celle  de  'ni  mineur  normal 

parce  que  sou  H"  degré  se  présente  sous  la  l'orme  fa  =  ^,  moins  simple  que  /oQ  =  ^; 

toutefois  cette  substitution  entre  les  deux  formes  du  II"  degré  ne  trouble  pas  très  grave- 
ment l'ordre  ternaire,  car,  dans  la  série  des  tierces,  c'est  seulement  l'échelon  extrême  de 
l'échelle  supérieure  qui  se  trouve  moditîé  :  * 

1(1  (in  mi  sol  si  rr  fa, 

t  1  !  'X  t  t' 

c'est-à-dire  que  l'échelle  dominante  si  ré  fa\X  =i  tl  de  la  gamme  ternaire  se  trouve  ici 
remplacée  par  la  fausse  échelle  si  ré  fa  =  tt'  (-). 

La  tonalité  mitype  n'est  donc  pas  beaucoup  moins  douce  que  la  tonalité  mineure  nor- 
male et,  dans  le  ton  de  mi,  l'emploi  de /a  s  est  assez  facile,  au  moins  en  mélodie;  en  har- 
monie, le/rt;  se  rencontrera  surtout  lor.squ'une  oscillation  aura  conduit  dans  un  ton  possé- 
dant cette  note;  mais,  lorsqu'on  voudra  l'employer  dans  l'harmonie  de  la  dominante  du 
Ion  {si),  on  sera  conduit,  pour  faire  consonance,  à  oH'enser  accidentellement  l'ordre  palé- 
type  en  diésant  le/i7. 


559.   Gamme  falypc. 
normal. 


Comparons  de  même  les  gammes  de/a  fatype  et  de  fa  majeur 


(  '  )  .\u  moins  en  ce  qui  concerne  la  hauteur  de  leurs  degrés. 

(')  Il  résulte  de  i-ettc  modification  une  diminution  de  la  gr.imlcnr  des  N'  de  la  gamme:  ainsi  l.'s  X  ilo  la  gainmi' 
mineure  normale  étant  N  :  120/ i35/ i44/'*>o/ iSo/ igay'îi'i.  si  l'on  abaisse  de  ux  le  11°  degré,  la  furauile  de  la 
gamme  devient  N  :  infiilî^  I !\ol fp  I {fil5!\.  On  voit  ici  que,  comme  on  l'avait  déjà  remarqué  antérieurement  (Bat- 
tac/iements,  second  i-envoi  du  n°  276),  les  N  les  plus  petits  ne  sont  pas  toujours  les  plus  simples. 
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Les  deux  gammes  de  fa  diffèrent  l'une  de  l'autre  en  ce  que  le  IY=  degré  est  de  0  =  u-r 
plus  élevé  en  fatype  qu'en  majeur  normal. 

iM-.    325. 

la  mmeur  normal  fa  fa  type  fa  majeur -normal 

fa       do     sol  fa       do      sol       siP      fà       do      sol 


De  même  que  fa  majeur  normal,  fn  fatype  pourrait  être  considéré  comme  corrélatif  de 
la  mineur  normal,  car  il  a  en  commun  avec  ce  ton,  non  seulement  la  tierce  la  do,  mais 
toutes  ses  notes,  sans  aucune  différence  de  commas  :  on  sait,  en  effet,  que  les  notes  de 
la  mineur  normal  et  de /a  fatype  sont  définies  par  le  même  schéma,  et  que  les  deux  tons 
ne  diffèrent  entre  eux  que  par  le  choix  de  la  note  à  laquelle  on  rapporte  toutes  les  autres 
(voir  fig.  320). 

560.  La  gamme  de  fa  fatype  est  sensiblement  plus  complexe  que  celle  de  fa  majeur 
normal,  car,  au  IV"  degré,  elle  perd  le  rapport  simple  ^  =  ;^  et  reçoit  à  la  place  le  rapport 

complexe  -r  ^^  — >  qui  n"est  autre  que  le  dur  intervalle  de  triton,  obi«t  d'horreur  des 
anciens  harmonistes,  et  dénommé  par  eux  diabolus  in  musica.  Au  surplus,  les  modernes 
ratifient  cette  opinion  des  anciens.  Ainsi  Wagner,  dans  son  opéra  de  Siegfried,  lorsqu'il 
veut  présenter  Fafner  à  l'auditeur,  fait  un  fréquent  usage  de  l'intervalle  de  triton,  tant  à 
l'orchestre  que  dans  le  chant  du  monstre. 

11  est  facile,  sur  cet  exemple,  de  reconnaître  que,  comme  on  l'a  vu  plus  haut  (n°  hSl  ),  ce 
que  nous  trouvons  dur,  ce  n'est  pas  la  concomitance  de  deux  notes  telles  que /a  et  si  ou  do 
et/«tt,  mais  bien  le  rapport  de  l'une  de  ces  notes  à  l'autre. 

.-Vinsi,  dans  le  passage  de  Siegfried  précité,  l'harmonie  comporte  souvent  {do  étant 
supposé  être  la  Ionique  du  moment)  des  combinaisons  telles  que 

do  fdU  do, 

sans  addition  des  notes  qui  diviseraient  ces  tritons  par  moitié. 
C'est  qu'en  effet  une  combinaison  augmentée  de  ces  notes  intermédiaires 

do         mi  -,         jiiïi         l<i         do 

deviendrait  un  accord  neutre,  et  perdrait  sa  dureté,  car  l'auditeur,  profitant  de  ce  que  tout 
accord  neutre  appartient  à  différents  tons,  éviterait  de  rapporter  les  notes  entendues  au 

ton  de  do  dans  lequel  elles  comportent  le  diabolus  in  musica-— î—^^"^—,  et  les  interpréterait 
par  rapport  à  une  autre  tonique,  par  exemple  à  sol;  dans  ce  ton,  en  effet,  les  intervalles 
sont 

la   _  9  do  _   1  mir,  _  8  /«tt  _  jj 

râ7  ""  8  '  'sôl'~  V  soi   "  5  '  sol    "    8  ' 

et  présentent  par  suite  une  dureté  incomparablement  moindre  que  celle  du  triton. 

561.  La  gamme  de  fa  fatype  est  donc  très  sensiblement  plus  dure  que  celle  de  fa  majeur 
normal;  au  point  de  vue  ternaire,  on  peut  admettre  que  la  première  dérive  de  la  seconde 
par  déformation  de  l'échelon  formant  base  de  l'échelle  dominée  : 

.V(  ri'  fn  lu  do  mi  sol, 

l'  t  r  l  T  I 

la  première  échelle  sip  ré  fa  —  'Il  étant  remplacée  par  si  ré  fa  =  t' t. 
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La  dureté  dont  serait  affecté  le  mode  de /a  pratiqué  en  toute  rigueur  a  conduit  les  mu- 
siciens à  imaginer  le  bémol  (  '),  grâce  auquel  le  IV"=  degré  de  la  gaanme  reprend  sa  forme 
habituelle.  Ce  bémol,  d'ailleurs,  ne  doit  pas  être  forcément  continuel,  car,  du  ton  de  fa,  on 
oscille  très  aisément  dans  d'autres  tons  où  le  si  est  naturel. 

562.  'ianune  sitype.  —  Cette  gamme,  ainsi  qu'on  l'a  vu,  appartient  en  réalité  au  genre 
chromatique.  Elle  parait  avoir  été  moins  usitée  que  les  précédentes  (-).  11  est  naturel  qu'il 
en  soit  ainsi,  car  non  seulement  elle  contient,  comme  la  gamme  fatype,  le  degré  com- 
plexe ^>    ou  plus  exactement   '^^^,   mais  encore  le  degré   simple   dont   elle  est 

^  H  '■  SI  02 

dépourvue  est  précisément  la  quinte  -  qui  est  de  tous  le  plus  usuel. 

Il  est  difficile  de  la  considérer  comme  une  gamme  ternaire  déformée,  car  ici  il  n'y  aurait 
pas  seulement  altération  de  l'échelon  extrême  d'une  échelle  extrême,  la  déformation  serait 
plus  profonde,  l'échelle  tonique  et  l'échelle  dominante  se  trouvant  remplacées  par  des 
assemblages  (do  mi^  fa^  t\jcfi  si  y  /■c;^dans  le  ton  de  <^o)qui  ne  sont  ni  échelles  ni  fausses 
échelles  : 

Fig.  326. 

fa  do  sol  —        ré 

Gamme  de  âo    \  la  (>  1  mi  ti  si  b  1 

minevTJiormaJ    I L_ ! 1 1 I I 

/ / 


Gamme  de   do 
sitype 


fan 


Donc,  si  l'on  pratiquait  cette  gamme  en  toute  rigueur,  il  serait  impossible  d'appuyer  la 
tonique  d'un  accord  consonant,  ce  qui  exclut  toute  harmonie. 


ARTICLE  VI.  -  Plain-chant. 

JIODES    TIERCÉS,    QUARTÉS.    QLIMÉS    ET    SIXTES. 

563.  Nous  venons  de  voir  comment  les  anciens  avaient  pu  varier  la  tonalité  en  faisant 
usage  des  sept  mêmes  notes,  mais  en  les  considérant  à  des  points  de  vue  différents,  corres- 
pondant respectivement  aux  sept  septains  palétypes. 

Or,  on  peut  aussi  varier  assez  sensiblement  la  tonalité,  non  seulement  en  conservant 
les  sept  mêmes  notes  et  en  changeant  la  tonique,  mais  même  en  conservant  à  la  fois  et  les 
sept  notes  et  la  tonique. 

En  effet,  quand  nous  faisons  usage  d'une  gamme  déterminée,  nous  pouvons  en  considérer 
le  plus  ordinairement  les  degrés  dans  leurs  rapports,  tantôt  avec  la  tonique,  tantôt  avec 
une  seconde  note,  choisie  parmi  celles  qui  forment  avec  la  tonique  les  rapports  les  plus 
simples,  et  à  laquelle  nous  donnerons  le  nom  de  prédominante  (^)  en  raison  de  l'impor- 
tance particulière  de  son  rôle;  la  tonalité  dans  laquelle  nous  écrivons  ainsi  sera  caracté- 

(')  Aulii'l'ois  lus  notes  la,  si,  do,  etc.  étaient  représciitoes  par  les  lettres  A,  B,  C,  etc.  La  note  ii  était  donc 
représentée  par  un  B  qui  était,  comme  les  autres  lettres,  de  formes  un  peu  carrées.  Pour  représenter  la  note  $(:■,  on 
imagina  de  faire  un  B  aux  formes  plus  arrondies,  ou  plus  molles,  d'où  l'expression  de  B  mol  (bémol).  Pour  revenir 
au  sii,  on  restituait  au  B  sa  forme  carrée,  d'où  l'expression  de  B  carre  (bécarre).  Plus  tard,  lorsqu'on  fit  usage 
d'accidents,  non  seulement  pour  le  41  mais  aussi  pour  les  autres  notes,  on  conserva,  en  en  généralisant  le  sens,  les 
expressions  primitives  de  bémol  et  de  bécarre. 

(^)  Ainsi,  dans  le  plain-chant  dont  il  va  être  question  ci-après,  le  système  de  huit  modes  ne  contient  pas  de  mode 
de  .«,  et,  dans  le  système  do  XIV  tons,  il  existe  bien  deux  tons,  le  XI"  et  le  XII',  ayajit  si  pour  finale,  mais  le  XII*, 
ainsi  qu'on  le  dira  plus  loin  (premier  renvoi  du  n"  586),  n'est  nullement  fondé  sur  le  triton  si  fa,  et  quant  au  XI', 
qui  seul  serait  fondé  sur  ce  triton,  il  n'est  pas  en  usage,  et  ne  figure  dans  les  nomenclatures  que  pour  ordre  et  avec 
la  mention  «  inusité  u. 

(■")  Pour  le  mot  prédominante  qui  vient  d'ctrc  employé  ici  pour  la  première  fois,  voir  ci-après  le  renvoi  du  n°  558. 
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risée  à  la  fois  pai"  l'espèce  de  la  gamine  employée  et  par  la  parenté  existant  entre  la  tonique 
et  la  prédominante;  et,  si  nous  venons  à  faire  usage  d'une  autre  prédominante,  nous 
aurons,  bien  qu'en  conservant  la  même  gamme,  une  seconde  tonalité  ne  présentant  pas 
le  même  caractère  que  la  première. 

564.  Ainsi,  considérons  une  mélodie  écrite  en  gamme  de  do  dotype,  dans  laquelle  la 
note  sol  sera  généralement  plus  employée  que  les  autres,  et  où  la  pensée  musicale  repo- 
sera surtout  sur  les  notes  do  et  sol,  ainsi  que  sur  les  échelles  basées  sur  ces  notes  :  cette 
mélodie  sera  caractérisée  par  deux  noies  principales,  la  finale  F  =  ffo  et  la  prédomi- 
nante P:=so/;  la  gamme  de  do  ainsi  employée  aura  une  manière  d'être  {modus,  manière) 
particulière,  qui  pourra  être  désignée  par  l'expression  descriptive  de 

«  .Mode  (ic  do  niiinlo  », 

laquelle  rappelle  les  deux  notes  do  et  sol  caractérisant  le  mode  en  question. 

Si,  au  lieu  de  sol,  c'était  fa  qu'on  associait  le  plus  souvent  à  do,  on  aurait  pour  la 
même  gamme  une  aiitre  manière  d  ôlre  (ou  mode)  caractéiùsée  par  les  deux  notes  F  ^^do, 
^^ifa,  et  qui  pourrait  être  désignée  par  la  dénomination  de 

<i  Mode  de  do  quarlé  ». 

Conservant  toujours  cette  même  gamme  dotype.  et  considérant  qu'outre  les  rapports  de 
quinte  et  de  (juarte,  il  existe  encore  des  rapports  très  simples  correspondant  aux  conso- 
nances de  tierce  et  de  sixte,  nous  voyons  que  nous  pouvons  encore  concevoir  pour  la 
môme  gamme  de  nouvelles  manières  d'être  très  simples,  susceptibles  d'être  désignées, 
dans  le  même  système  de  nomenclature,  par  les  expressions  de 

«  Mode  de  do  tierce  », 
n  Mode  de  do  sixte  ». 

565.  Ces  divers  modes  peuvent  être  conçus,  soit  avec  les  gammes  ternaires  (gammes 
formées  par  des  réunions  de  trois  échelles),  soit  avec  des  gammes  palétypes  (gammes 
formées  de  notes  en  rapports  simples  avec  la  tonique,  réunies  sans  prendre  aucunement 
en  considération  les  échelles,  exactes  ou  déformées,  entre  lesquelles  elles  peuvent  être 
réparties);  mais  tout  musicien  accoutumé  à  la  tonalité  ternaire  a  une  propension  naturelle 
à  considérer  les  modes  de  do  quinte  ou  de  do  quarté  comme  fondés  respectivement  sur  les 
parentés  de  voisinage  existant  entre  les  échelles  do  et  sol  (pour  do  quinte)  ou  do  el  fa 
(pour  do  quarté);  et.  de  même,  les  modes  tiercés  et  sixtes  apparaissent  comme  fondés  sur 
la  parenté  de  connexion,  savoir  :  do  tiercé  sur  les  échelles  corrélatives  do  et  mi,  et  do  sixte 
sur  les  échelles  relatives  do  et  la  ('). 

566.  11  est  évident  que  les  quatre  adjectifs  ijuinté,  quarlé,  Uercé,  sixlé  ne  suffisent  pas 
à  définir  complètement  une  tonalité,  et  que  le  mode  tiercé,  par  exemple,  n'est  pas  toujours 
semblable  à  lui-même.  C'est  ainsi  que  do  tiercé  et  la  tiercé  sont  fort  différents.  Mais,  pour 
caractériser  complètement  une  tonalité,  on  peut  employer  des  expressions  composées  telles 
que  gamme  dotype  tiercée  ou  gamme  dotype  quarlée  (^). 


(')  Ces  parentés  sont  celles  auxquelles  il  a  déjà  été  fait  allusion  (Contrepoint,  renvoi  du  n°  118).  Elles  pour- 
raient se  distinguer,  savoir  :  la  parenté  de  voisinage,  en  survoisin.age  (do  et  sol)  et  sousvoisinage  (do  et  fa)\  la 
parenté  de  connexion,  en  corrélation  (do  et  mi)  et  relation  (do  et  la). 

(-)  On  pourrait  aussi  employer,  pour  ces  mûmes  gammes,  des  dénominations  telles  que  gamme  domilypc  ou 
gamme  dofatype,  qui  sont  formées  suivant  une  loi  toute  semblable  à  celle  d'.ipn^s  laquelle  nous  avons  choisi  les 
noms  des  sept  gammes  palétypes. 
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PLAIX-CIIANT    AMBUOSIEN,    GRÉGORIEN    ET    MODERNE. 


567.  Examinons  maintenant,  sommairement  les  façons  dont  a  été  réglée  à  diverses 
époques  la  tonalité  du  plain-chant  (');  nous  comparerons  ensuite  ces  différents  systèmes 
de  tonalité  aux  modes  définis  dans  le  paragraphe  précédent. 

568.  Vers  la  fin  du  iv^  siècle  ou  au  début  de  v,  saint  Ambroise  recueillit  les  plus  beaux 
airs  sacrés  do  la  musique  grecque  et  les  écrivit  dans  quatre  modes  choisis  parmi  les  plus 
usités,  savoir  : 

1.0  (lorion,  ou  mode  de  ré. 

Le  plirygicn,  ou  mode  de  mi, 

L'colieii,  ou  mode  de. /<7, 

I.e  mixolydien,  ou  mode  de  sol. 

Tous  quatre  avaient  pour  prédomi/ianle  (-)  leur  V  degré. 

569.  Environ  denx  siècles  plus  tard,  saint  Grégoire  (le  pape  Grégoire  I"'')  réunit  des 
chants  plus  nombreux  dans  son  antiphonaire,  et  les  écrivit  dans  huit  modes,  savoir  :  les 
quatre  modes  ambrosiens,  qu'il  appela  authentiques,  et  quatre  autres  modes  correspondant 
respectivement  aux  authentiques  et  qui  reçurent  le  nom  de  plagaux:  chaque  mode  plagal 
commençait  sa  gamme  à  une  quarte  plus  bas  que  son  authentique  et  avait  pour  prédo- 
minante, non  plus  son  V°  degré,  mais  son  IV"  (').  Le  système  de  la  tonalité  grégorienne 
était  donc  réglé  comme  l'indique  le  Tableau  suivant  : 

I  iloi-ien  mode  de  rt'  (aullientique) 

i  liypodoi-ieii  mode  de /a  (plagal) 

3  phrygien  mode  do /«/  (authentique) 

4  hypophrygien  mode  de  .«/  (plagal) 

.')  lydien  mudede_/a  (authentique) 

6  hypolydien  mode  de  rfo  (plagal) 

7  mixolydien  mode  de  sol  (authentique) 

8  hypomixolydien  mode  de  rc  (plagal) 

570.  Le  système  de  tonalité  fut  encore  remanié  par  la  suite;  on  adopta  un  système  en 
XIV  modes  ou  tons,  avec  des  prédominantes  diversement  placées;  plus  tard  on  revint  à  un 
système  ne  comprenant  plus  que  8  modes.  Actuellement  ces  systèmes  sont  tous  deux 
en  usage,  suivant  les  auteurs.  Pour  les  différencier,  on  spécialisera,  dans  ce  qui  suit,  le 
mot  ton  pour  le  système  en  XIV  modes  ou  tons,  et  le  mot  mode  pour  le  système  en  8  modes 

(')  L'auteur  a  été  conduit  à  citer  parfois  à  titre  d'exemple  des  tonalite's  étrangères  (chinoises,  arabes,  etc.)  ou 
anciennes  (antiquité,  moyen  âge).  Il  tient  à  faire  observer  qu'il  n'est  point  allé  se  documenter  sur  place  au 
sujet  des  tonalités  exotiques,  et  qu'il  n'a  pas  non  plus  déchiffré  lui-même  les  documents  qu'il  serait  nécessaire 
d'étudier  pour  se  faire  une  opinion  personnelle  sur  les  tonalités  anciennes.  Il  ne  parle  donc  de  ces  diverses  tona- 
lités que  d'après  ce  qu'enseignent  les  livres  écrits  par  les  érudits.  Mais  ceux-ci  ne  sont  pas  toujours  absolument 
d'accord. 

Le  lecteur  voudra  bien  remarquer  qu'il  est  Iciiil  ;i  fait  inutile  ici  de  les  départager  et  que,  si  les  indications  données 
ci-après  sur  ces  questions  contenaient  des  inexactitudes,  celles-ci,  graves  peut-être  dans  un  ouvrage  traitant  de 
l'histoire  de  la  Musique,  seraient  de  nulle  importance  au  point  de  vue  qui  nous  occupe  dans  le  présent  Es.sai.  Les  tona- 
lités particulières  dont  on  y  parle  parfois  n'y  sont  jamais  citées  ((u'à  titre  d'exemples.  Il  importe  donc  peu  que  telle 
tonalité  ait  été  employée  très  exactement  à  l'époque  ou  dans  le  pays  indiqués.  Même  si  cette  tonalité  n'avait  jamais 
été  en  usage,  et  n'avait  existé  que  dans  l'imagination  d'un  érudit  mal  documenté,  elle  n'en  serait  pas  moins  un  exemple 
de  tonalité  dont  il  est  intéressant  d'étudier  le  substratum  mathématique. 

(')  Ce  terme  a  été  défini  plus  haut  (  n"  563);  celui  qui  est  généralement  usité  en  plain-chant  n'est  pas  prédomi- 
nante mais  dominante  ;  toutefois,  comme  jusqu'ici  nous  avons  toujours  donné  à  ce  dernier  mot  le  sens  qu'il  a  dans 
la  terminologie  moderne,  nous  emploierons  dans  ce  qui  suit  (pour  éviter  à  la  fois  les  confusions  et  les  longueurs) 
l'expression  de  prédominante  au  lieu  de  la  périphiase  dominante  considérée  dans  le  sens  ijiie  ce  mol  possède 
en  plain-chant. 

(')  D'après  Aitliiii- l'dugin.  s(.rie  d'iu-licles  pnldii's  dans  la  Ih-vuv  l't  Gazelle  musicale  (iS,");]),  et  analysés  an  mot 
flamme  dans  h'  Grand  fliclionnaire  do  Larousse. 
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seulement;  en  outre,  on  écrira  les  numéros  (rordre  en  chiffres  romains  ou  en  chiffres 
arabes,  suivant  qu'il  s'agira  des  XIV  tons  ou  des  8  modes. 
Le  Tableau  suivant  résume  les  caractéristiques  de  ces  deux  systèmes  : 


Xotcs  principales 

Xuméios 

des 

^^_ 

Intervall^^ 

Finales 
F. 

Prédominantes 
P. 

Limites 
L. 

de 

F  à  P. 

— . 
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de  L  à  F. 
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VII 

sol 

ré 

sol 
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VIII 

sol 
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IX 
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la 
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do 

mi 
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</ 
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XI  1  inusité) 

si 

f" 

si 

Q 

miu. 
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XII 

si 

mi 

fa 

-7 

q  niaj. 

1. 

XIII 

do 

sol 

do 

0 

o 

„ 

XIV 

do 

mi 

sol 

T 

H 

y.  B.  —  Dans  ce  Tableau,  les  abréviations  Q,  7,  T.  t.  s  indiquent  respeclivement  les  intervalles  de 
quinte,  quarte,  tierce  majeure,  tierce  mineure  et  sixte  mineure. 

571.  Les  auteurs  traitant  du  plain-chant  sont  loin  d'être  d'accord;  non  seulement  ils 
diffèrent  d'opinion  sur  le  nombre  de  tons  ou  modes  à  admettre  ;  mais,  au  sujet  des  accidents 
d'altération,  les  uns.  considèrent  leur  emploi  en  plain-chant  comme  incorrect;  beaucotip 
d'autres,  au  contraire,  admettent  que.  dans  les  i*^',  1%  5=  et  6°  modes,  le  si  doit  être  bémo- 
lisé,  ....  etc. 

Nous  avons  vu  plus  haut  (renvoi  du  n"  367)  pourquoi  il  n'y  a  pas  nécessité,  dans  la 
présente  étude,  de  rechercher  les  solutions  que  doivent  recevoir  ces  différentes  questions; 
mais  il  est  intéressant  de  remanjuer  pourijuoi  ces  divergences  d'opinions  ne  pouvaient 
manquer  de  se  produire  : 

572.  Si  la  tonalité  du  plain-chant  s'était  fondée  librement,  sous  la  seule  action  de  1  ins- 
tinct artistique  des  musiciens,  ce  serait  une  sorte  de  phénomène  naturel,  régi  par  la  loi 
de  simplicité,  et  présentant  par  suite  une  certaine  unité  puisqu'il  serait  conforme  à  des 
lois  résultant  de  la  logique  des  choses.  Mais  la  tonalité  du  plain-chant  n'est  pas  le  libre 
prodttil  de  l'inspiration  artistique  des  musiciens;  en  raison  des  discussions  auxquelles 
donnaient  lieu,  non  seulement  les  divers  tons  ou  modes  à  admettre,  mais  aussi  la  fai;on  de 
régler  la  division  tonale  de  l'octave,  etc.,  l'autorité  supérieure,  à  diverses  reprises,  a  cru 
nécessaire  d'intervenir  afin  de  faire  prévaloir  les  opinions  qui  paraissaient  les  plus  sages; 
le  système  des  tonalités  a  donc  été  remanié  à  diverses  reprises;  or  ces  remaniements  ont 
pu  avoir  des  effets  équivalant  à  la  suppression  ou  à  l'introduction  d'accidents,  car  ils  ont 
dti  parfois  faire  entrer  de  force  dans  un  certain  mode  telle  mélodie  que  son  auteur,  plu- 
sieurs siècles  auparavant,  avait  conçue  librement  dans  un  mode  différent. 

D'autre  part,  les  érudits  qui  étudient  les  documents  originaux  ont  souvent  beaucoup  de 
peine  à  en  déchiffrer  le  sens,  à  cause  de  la  diversité  et  de  la  complexité  des  signes  d'écri- 
ture qui  furent  employés  aux  différentes  époques.  D'ailleurs,  tous  les  documents  antérieurs 
à  l'invention  de  l'imprimerie  peuvent  contenir  des  inexactitudes  commises  par  les  copistes, 
soit  involontairement,  par  lapsus,  soit  intentionnellement,  dans  le  but  de  mieux  con- 
former la  musique  (ju'ils  écrivaient  à  la  tonalité  telle  (ju'ils  la  comprenaient. 

Il  est  donc  fort  naturel  que  les  opinions  auxquelles  conduit  l'étude  des  documents  ori- 
ginaux ne  soient  pas  toujours  très  concordantes. 
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573.  Ces  divergences  d'opinion  ayant  été  signalées  une  fois  pour  toutes,  reportons-nous 
aux  systèmes  de  plain-chant  successivement  admis,  et  examinons  sommairement  les 
pi'incipaux,  savoir  : 

Le  plain-chant  grégorien,  adopté  vers  la  fin  du  vi°  siècle,  et  le  système  de  8  modes 
(huit  premières  lignes  du  Tableau  du  n°  570),  qu'on  appellera  ci-après  abréviativement  le 
plain-chant  moderne,  non  qu'il  soit  une  invention  purement  moderne,  mais  parce  que  la 
plupart  des  auteurs  modernes  l'admettent  aujourd'hui,  de  préférence  au  système  de 
XIV  tons. 

PLAIX-CHANT    GRÉGORIEN. 

574.  Il  est  évidemment  difficile  de  savoir  de  façon  certaine  quelle  est  en  réalité  l'idée 
théorique  d'après  laquelle  a  été  conçu,  il  y  a  treize  siècles,  le  rite  grégorien.  On  sait  tou- 
tefois que  la  quarte  et  la  quinte  ont  longtemps  passé  pour  être  les  seuls  intervalles  réelle- 
ment consonants:  de  là  résulte  vraisemblablement  la  conception  de  ce  qu'on  a  appelé  plus 
haut  les  modes  quintes  et  les  modes  quartés;  or,  dans  la  tonalité  grégorienne,  les  modes 
de  rang  impair  (authentiques)  sont  quintes  et  ceux  de  rang  pair  (plagaux)  sont  quartés. 

575.  Les  tonalités  grégoriennes  se  classent  donc  en  deux  types  nettement  tranchés; 
les  modes  plagaux  ont  un  caractère  esthétique  tout  spécial,  bien  différent  de  celui  des 
modes  authentiques;  ils  nous  laissent  une  sensation  d'inachevé  qu'on  pourrait  exprimer 
dans  le  langage  moderne  en  disant  qu'ils  nous  font  l'effet  de  finir  sur  la  dominante;  ceci 
résulte  de  ce  que  les  deux  notes  principales  des  modes  plagaux  forment  une  quarto  dont 
la  finale  F  est  la  base  et  la  prédominante  P  le  sommet  (');  or,  nous  avons  vu  que.  quand 
deux  sons  différant  de  quarte  se  trouvent  en  présence,  c'est  au  plus  élevé  des  deux  que 
l'ensemble  tend  à  rattacher  :  nous  sommes  donc  portés  à  concevoir  la  prédominante  P 
comme  tonique  et  la  finale  F  comme  dominante. 

576.  En  raison  de  cette  sensation  d'inachevé,  résultant  de  ce  que  la  note  finale  de  la 
mélodie  n'est  pas  celle  à  laquelle  la  gamme  rattache,  les  terminaisons  plagales  con- 
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(')  Ceci  ne  serait  pas  applicablu  aux  plufçaux  iiiodcnics,  car,  coiilrairement  aux  plagaux  grégoriens,  ils  ne  sont  ] 
tons  (.aartcs. 
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viennent  parfaitement  pour  rendre  musicalement  ce  que  l'écriture  ordinaire  exprime  par 
des  points  d'interrogation  ou  de  suspension,  en  sorte  qu'une  phrase  plagale  appellerait 
assez  naturellement  une  réponse  faite  en  tonalité  authentique,  notamment  dans  le  ton 
authentique  fondé  sur  le  même  couple  de  notes  principales,  c'est-à-dire  dans  le  ton 
copule  (').  Aussi  trouve-ton  en  musique  d'innombrables  airs  composes  de  la  même  façon 
que  l'exemple  de  huit  mesures  cité  ci-dessus  {Jïg-  327). 

Cet  exemple  est  formé  de  deux  moitiés,  fondées  l'une  et  l'autre  sur  les  deux  notes  do 
et  sol;  ces  deux  moitiés  finissant,  l'une  (mesures  i  à  4)  sur  la  dominante  {sol),  l'autre 
(mesures  5  à  8)  sur  la  tonique  (do),  pourraient,  avec  la  terminologie  grégorienne,  être 
qualifiées  respectivement  de  plagale  et  d'authentique. 

577.  Utilisons  maintenant  le  même  exemple  pour  montrer  l'ambiguïté  (|ue  peut  parfois 
présenter  la  tonalité  grégorienne.  Cet  exemple,  dont  la  mesure  finale  est  écrite  de  trois 
façons  différentes,  admet  par  suite  trois  versions  distinctes,  correspondant  respectivement 
à  l'emploi  des  mesures  8,  8  bis  et  8  ter. 

Dans  la  première  version,  considérons  la  mélodie  formée  par  le  dessus;  la  tonalité  à 
laquelle  elle  appartient  n'est  pas  au  nombre  de  celles  qu'avait  choisies  saint  Grégoire;  mais, 
si  l'on  voulait  la  qualifier  avec  la  terminologie  grégorienne,  on  l'appellerait  do  authen- 
tique (')  (finale  do,  dominante  sol).  Dans  la  deuxième  version,  au  contraire,  léchant 
formé  par  le  dessus  appartiendrait  au  ton  de  sol  plagal  (finale  sol,  dominante  do)  :  ces 
deux  tonalités  copulées,  do  authentique  et  sol  plagal,  se  différencient  très  clairement  l'une 
de  l'autre,  si  le  chant  du  dessus  a  été  accompagné  de  l'harmonie  indiquée,  ou  a  été  compris 
dans  le  sens  que  précise  cette  harmonie. 

Mais,  si  le  chant  est  dépourvu  de  tout  accompagnement,  comme  c'est  le  cas  en  musique 
grégorienne,  le  fait  de  terminer  la  mélodie  sur  la  dominante  .ço/ n'impose  plus  le  caractère 
plagal  aussi  nécessairement  que  dans  le  cas  précédent;  rien  n'empêche,  en  effet,  l'auditeur 
d'interpréter  la  mélodie  comme  l'indique  l'harmonie  de  la  troisième  version,  c'est-à-dire. 
de  considérer  sol  comme  formant  le  sommet  de  l'échelle  do  et  non  plus  la  base  de 
l'échelle  sol  :  ainsi  comprise,  la  mélodie  n'est  plus  authentique,  puisqu'elle  ne  finit  pas 
sur  do,  mais  elle  est  encore  bien  moins  plagale  (bien  que  finissant  sur  sol),  puisqu'elle  se 
termine  sur  l'échelle  do  et  non  sur  l'échelle  sol;  en  réalité,  l'air  est  ce  que  nous  avons  appelé 
plagien,  et  a  par  suite  un  caractère  tonal  un  peu  analogue  au  caractère  authentique. 

578.  Les  huit  tons  grégoriens  se  répartissent  en  quatre  couples  à  chacun  desquels  s'ap- 
plique la  remarque  précédente,  parce  que  les  deux  tons  du  même  couple  sont  fondés  sur 
les  deux  mêmes  notes  principales  (Ions  copules);  ainsi  le  mixolydien  (.ço/ authentique  : 
F  =  so/,  P  =  ré)  et  l'hypomixolydien  {ré  plagal  :  ¥  =  ré,  P  =:  sol)  utilisent  tous  deux  prin- 
cipalement les  notes  sol  et  ré  (et  leurs  échelles).  Tout  air  de  ces  tonalités  devra  être  réputé 
en  sol  authentique  ou  en  ré  plagal  suivant  qu'il  se  terminera  sur  sol  ou  sur  ré;  mais  si, 
en  écoutant  une  mélodie  hypomixolydienne,  l'auditeur  en  conçoit  le  ré  final  comme  appar- 
tenant à  l'échelle  sol,  et  non  à  l'échelle  ré,  la  mélodie  lui  semblera  avoir  un  caractère 
esthétique  peu  différent  de  l'authentique  et  très  différent  du  plagal. 

Cette  sorte  d'ambiguïté,  qu'on  peut  observer  dans  le  système  grégorien,  n'existe  pas, 
comme  nous  le  verrons,  dans  le  système  moderne  ('  ). 

579.  Quant  à  la  confusion  que  l'on  pourrait  faire  entre  l'hypomixolydien  {ré  plagal) 
et  le  dorien  {ré  authentique)  qui  emploient  exactement  les  huit  mêmes  notes,  cette  confu- 


(')  On  appellera  dans  ce  ijui  suit  tons  cojmles  tout  groupe  do  doux  tons  fondés  sur  le  morne  couple  dénotes  prin- 
cipales. 

(')  On  devrait  aussi,  conformément  à  la  terminologie  du  plain-cliant,  quali&er  cette  version  de  mixte,  parce  ([«'elle 
emprunte  au  plagal  copule  une  partie  de  son  étendue. 

(^)  Du  moins,  dans  le  système  de  8  modes,  car  le  système  de  XIV  tons  admet  les  mêmes  notes  principales  do  et  sot 
pour  le  Vm»  et  le  XIII»  ton. 
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sion  a  peu  de  chances  de  se  produire,  parce  que  les  deux  modes  sont,  l'un  quarté,  l'autre 
quinte,  en  sorte  que,  théoriquement,  l'un  est  fondé  sur  ré  et  sol,  et  l'autre  sur  rc  et  la  : 
telle  est  du  moins  la  différence  qu'ils  présentent  au  point  de  vue  de  l'harmonie  (');  au 
point  de  vue  des  nombres,  ils  en  présentent  une  autre,  consistant  en  ce  que  certaines  de 
leurs  notes  ne  sont  que  gétophones,  c'est-à-dire  ne  sont  semblables  qu'à  des  commas  près. 


PLAIX-r.HANT    MODERNE. 

580.  Dans  ce  système,  comme  dans  le  précédent,  on  reconnaît  l'existence  de  huit  modes, 
les  quatre  modes  de  rang  impair  portant  encore  le  nom  àaiitheniiques,  et  les  quatre  modes 
de  rang  pair,  celui  de  plagaux:  mais  la  définition  de  ces  modes  n'est  plus  hi  même  et 
comporte  la  considération  d'une  nouvelle  note  qui  a  été  désignée  par  L  (limite  de  l'étendue 
des  voix)  dans  le  Tableau  du  n°  .570  :  c'est  la  note  à  laquelle  commence  et  finit  la  série 
de  sons  constituant  la  gamme. 

Le  Tableau  précité  indique  les  positions  des  notes  principales,  savoir  :  F  (finale),  P  (pré- 
dominante) et  L  (limite). 

Pour  les  tons  authentiques,  les  finales  sont  ré,  mi,  fa,  sol,  comme  en  tonalité  grégo- 
rienne; de  même  que  dans  cette  tonalité,  les  notes  limites  se  confondent  avec  les  finales 
et  continuent  d'être  :  ré,  mi,  fa,  sol:  mais  les  prédominantes  ne  sont  plus  toujours  à  inter- 
valle de  quinte  au-dessus  de  la  finale  :  pour  le  troisième  mode,  l'intervalle  est  de  sixte. 

Pour  les  modes  plagaux,  les  différences  sont  plus  prononcées  :  les  finales  ne  sont  plus 
la,  si,  do,  ré,  mais  ré.  mi,  fa,  sol,  se  trouvant  ainsi  haussées  d'une  quarte;  quant  aux 
notes  limites,  au  lieu  de  coïncider  avec  les  finales,  elles  sont  prises  à  une  (juarte  plus  bas, 
ce  qui  les  restitue  à  leurs  anciennes  places:  la,  si,  do,  ré;  enfin,  les  prédominantes  ne 
sont  plus  toujours  à  intervalle  de  quarte  au-dessus  de  la  finale  :  pour  les  deuxième  et 
sixième  modes,  l'intervalle  est  de  tierce. 

On  remarquera  que  la  définition  du  plagal  moderne  comporte,  comme  celle  du  plagal  gré- 
gorien, un  intervalle  systématiquement  égal  à  une  quarte;  mais,  dans  le  plagal  grégorien, 
cette  quarte,  étant  la  distance  de  la  prédominante  au-dessus  de  la  finale,  avait  une  grande 
importance  esthétique  et  une  forte  influence  tonale;  tandis  qu'en  plagal  moderne,  la  quarte, 
étant  la  distance  de  la  note  limite  au-dessous  de  la  finale,  n'a  plus  qu'un  intérêt  pratique, 
au  point  de  vue  de  l'étendue  des  voix. 

581.  Comparant  les  indications  contenues  dans  le  numéro  précédent  aux  définitions 
données  au  début  du  présent  article  (n°*  5G3  et  suivants),  on  voit  que  les  modes  du  sys- 
tème de  plain-chant  moderne  semblent  bien  appartenir  aux  différents  types  désignés  sous 
les  noms  de  tiercés,  quartés,  quintes  et  si.rtés. 

Et,  de  fait,  il  en  est  à  peu  près  ainsi;  toutefois  si,  au  lieu  de  considérer  seulement  la 


(')  Peut-être  pourra-l-on,  à  première  vue.  trouver  illn^iriiiue  do  parier  J'haimonie  et  (l'éelielles  à  l'occasion  ilu  plain- 
eiiant  grégorien,  puisqua  l'époque  où  il  fut  institué  on  n'cniplnyait  pas  l'harmonie.  Cependant,  un  musicien  qui 
improvisait  une  clianson  ou  qui  composait  un  air  sur  son  lulli  un  sa  citliare,  avait  lieau  être  limité  par  la  force  des 
clioses  aux  ressources  de  la  mélodie,  il  ne  lui  en  était  pas  moins  loisiljle  de  considérer  dans  telle  ou  telle  éclielle  les 
notes  dont  il  composait  sa  plirase  musicale.  C'est  ainsi  que  des  airs,  où  la  même  note  se  répète  continuellement,  et 
qui  peuvent  sembler  monotones  à  certains  auditeurs,  apparurent,  au  contraire,  comme  très  variés  à  celui  qui  les  com- 
posa, parce  que  cette  noli'.  pivot  d'une  modulation  incessante,  se  présentait  à  lui  tantôt  dans  une  échelle,  tantôt  dans 
une  autre;  mais,  faute  irii.iiiiinuic,  les  modulations  qu'il  concevait  restaient  inexprimées,  à  l'état  latent  pour  ainsi 
dire;  et  c'est  pourquoi  tel  ail'  do  plain-chant,  qui  charme  tant  certains  musiciens,  paraît  assez  terne  à  d'autres. 

Assurément,  on  peut  imaginer  théoriquement  le  cas  d'un  mélodiste  maniant  une  tonalité  sans  concevoir  aucune 
parenté  entre  les  degiés  de  sa  gamme;  mais,  quand  on  chante  certains  airs  de  plain-chant,  on  «  sent  »  les  échelles 
successives  avec  une  telle  netteté  qu'on  ne  peut  guère  s'en  attribuer  la  découverte  et  admettre  qu'elles  ont  échappé  à 
l'auteur  de  la  mélodie.  Ainsi,  dans  1«  7'e  Deuin  du  troisième  mode,  mixte  (  Cantiis  diversi,  p.  56  de  l'édition 
LecofTre),  la  mélodie  semble  osciller  continuellement,  do  l'échelle  do  (prédominante  du  troisième  mode)  vers  les 
échelles  mi  et  la  (connexes  à  do)  ou  sol  (voisine  de  do):  et  il  ne  semble  pas  possible  que  l'auteur  de  ce  chant 
admirable  l'ait  composé  sans  avoir  eu  le  sentiment  des  relations  existant  entre  les  divers  sons  qu'il  employait. 
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définition  des  modes  du  plain-chant.  on  examine  la  musi(iue  elle-même,  on  ne  manque 
pas  de  trouver  certaines  contradictions. 

Par  exemple,  dans  tel  air  classé  dans  le  deuxième  mode  (finale  ni;  prédominante  fa), 
les  notes  ré  et  fa  devraient  avoir  les  rôles  prépondérants;  or,  on  observe  parfois  ({ue  ces 
rôles  appartiennent  plutôt  aux  notes  ré  et  sol;  ou  bien  encore  un  air  classé  dans  le  troi- 
sième mode  (finale  mi.  prédominante  c/o)  évoquera,  à  la  lecture,  non  seulement  les 
échelles  mi  et  do,  mais  d'autres  encore.  Ces  contradictions  entre  la  musique  de  plain- 
chant  transmise  par  la  tradition  et  sa  classification  théorique  s'expliquent  facilement  : 

582.  Ainsi,  les  airs  écrits  en  n-  peuvent  être  tiercés,  quartés,  quintes  ou  sixtes;  or,  la 
classification  moderne  n'admet  que  deux  modes  de  ré,  l'un  quinte  (prejnier  mode),  l'autre 
tiercé  (deuxième  mode);  par  conséquent,  un  air  écrit  dans  le  mode  de  ré  quarté  (hypo- 
mixolydien)  de  la  tonalité  grégorienne  ne  sera  à  sa  place  ni  dans  le  premier  ni  dans  le 
deuxième  mode  du  système  moderne;  pour  le  traduire  exactement  dans  ce  système,  il 
faudrait,  puisque  c'est  un  mineur  pseudique  quarté,  le  transposer  dans  le  quatrième  mode 
(finale  mi.  prédominante  la)  qui  est  la  seule  tonalité  mineure  quartée  du  système;  mais, 
pour  lui  conserverie  genre  pseudique,  il  faudrait  diéserconstitutivement  le/a  et  le  do,  ce 
qui  ne  serait  pas  conforme  à  l'usage  du  plain-chant. 

583.  Huant  aux  contradictions  consistant  en  ce  que  certaines  mélodies,  telles  que  le  Te 
Deum  du  troisième  mode  (finale  mi.  dominante  do)  cité  plus  haut  ('),  n'évoquent  pas 
seulement  les  deux  échelles  {mi  et  do),  dont  le  mode  devrait  théoriquement  se  contenter, 
mais  encore  une  ou  plusieurs  autres  échelles,  ces  contradictions  ont,  en  définitive,  la 
même  cause  première  que  la  précédente  :  «  l'esprit  souffle  où  il  veut  »  et,  quand  il  inspire 
le  musicien,  c'est  sans  avoir  égard  aux  classifications  qu'il  a  plu  au  théoricien  d'inventer. 
Et,  comme  les  classifications  ne  prévoient  pas  tous  les  cas  possibles,  il  est  naturel  que  cer- 
tains airs  cadrent  mal  avec  elles. 

584.  11  serait  curieux  de  chercher  maintenant  d'après  (luelles  idées  théoriques  on  a  été 
conduit  à  adopter  pour  la  tonalité  du  plain-chant  le  système  moderne. 

Sans  tenter  de  résoudre  cette  question  par  une  analyse  directe,  nous  procéderons  par 
synthèse;  nous  étudierons  d'abord  les  conditions  générales  que  doivent  remplir  tous  les 
systèmes  possibles;  nous  chercherons  ensuite  ([uel  est,  parmi  ces  systèmes,  celui  qui 
semble  se  présenter  le  plus  naturellement  à  l'esprit  du  théoricien. 

SYSTÈMES    l'OSSIBLKS. 

585.  l'ornions  toutes  les  tonalités  tiercées,  (juartées,  quiutées  et  sixtées  que  les  sept 
gammes  palétypes  permettent  de  concevoir,  sans  avoir  égard  au  plus  ou  moins  grand 
mérite  esthétique  des  tonalités  ainsi  définies.  Nous  obtiendrons  de  cette  façon  vingt-huit 
modes,  dont  le  Tableau  suivant  présente  synoptiquement  les  caractéristiques: 


(  '  )    l'oir  l;i  (iii  ilii   renvoi  du  n"  579. 
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J'ahlcau  des  vingt-huit  modes  tiercés,  i/iiartcs.  quintes  et  si.rtcs. 


Tiercés. 

QuaitBS. 

Quintes. 

Sixtes. 

F  =  ré 

F  =  ré 

F  =  ré 

F  =  ;■(■  •  • 

P  =/«(•..)  (II; 

P  =  sol 

P  =  /rt  (  I  )  (1 1 

P  =  si 

F  =  mi 

F  =  mi 

F  =  mi  X-  * 

F  =  mi 

[•  =  sol 

P  =  la  (4)(1V) 

P  =  si 

P  =  do  (3)  (111) 

F  =  fa 

F  =  fa  *  * 

F  =  fa 

F  =  fa 

P  =  /„  (6)iVI) 

P  =  k 

P  =  f/o(,"))(V) 

P  =  ré 

F  =  sol  *  * 

F  =  sol 

F  =   .50/ 

F  =  sol 

P  =  si 

P  =  rfo(8)(VIII) 

P  =  ;r(7)(  vil.) 

P  =  mi 

F=  la 

F  =  /a 

F-=/« 

F  =  /« 

l'  =  .fc(X) 

P  =  ré 

P  =  /;//■  1 IX  ) 

P  =  fi 

F  =  si  * 

F  =  si  -k 

F  =  ,v(  * 

F  =  si  * 

P  =  ré 

p  =  /«((xn) 

P  =  fa  (  XI  ^, 

■       Vinus.,' 

P  =  sol 

F  =  do 

¥  =  do 

F  =  f/o 

F  =  do 

P  =  /;«■(  XIV) 

V  =  fa 

P  =  .vo/(XIIl) 

P  =  la 

ou  des  XIV  Ions  définis  plus  haut  (Tableau  du  n"  370). 

Toutes  ces  solutions  sont  distinctes;  mais  elles  sont  copulées  (')  deu.\  à  deux,  car  les 
tierces  et  les  quartes  ayant  pour  renversements  les  sixtes  et  les  quintes,  à  tout  mode  tiercé 
ou  quarté  doit  correspondre  un  mode  sixte  ou  quinte  fondé  sur  le  même  couple  de  notes 
principales. 

586.  Pratiqués  en  toute  rigueur,  sans  aucun  accident,  quelques-uns  de  ces  modes, 
notamment  ceux  qui  sont  fondés  sur  le  triton  si  fa  {si  quinte  )  ou  fa  si  {fa  quarté  )  seraient 
d'une  extrême  dureté.  Pour  ne  conserver  qae  les  modes  les  plus  doux,  on  peut  éliminer, 
•d'une  part,  les  quatre  modes  marqués  d'un  astérique  dans  le  Tableau  précédent  {■), 
parce  que  la  gamme  sitype  d'où  ils  dérivent,  diatonique  en  apparence,  mais  chromati(iue 
•en  réalité,  contient  le  rapport  très  dur  de  quarte  augmentée.  On  peut,  de  même,  éliminer 
les  quatre  modes  qui,  dans  le  même  Tableau,  sont  marqués  de  deux  astérisques,  car,  leur 
note  prédominante  étant  si,  ces  modes  ne  permettent  pas  (à  moins  de  diéser  fa)  d'em- 
ployer, ou  tout  au  moins  de  concevoir,  l'harmonie  de  la  prédominante.  Les  huit  modes 
fondés  sur  les  couples  de  notes  comprenant  la  note  si  étant  ainsi  éliminés,  les  modes  du 
Tableau  du  n"  585  se  réduisent  à  vingt,  copules  deux  à  deux. 

587.  L'emploi  simultané  de  deux  tons  copules  exposant,  comme  on  l'a  vu  plus  haut 

(  '  )  Pour  la  définition  de  ce  mot,  voir  le  renvoi  •du  n°  570. 

(')  Nous  trouvons  cependant,  parmi  ces  modes,  celui  de  si  quarté  qui  fail  (partie,  sous  le  n"  XII.  du  système  de 
plain-chanl  de  XIV  tons. 

Pour  comprendre  comment  cette  tonalité  a  pu  ètie  acci'ptée  par  des  musiciens  repoussant  l'empUii  du  trituu.  il  sulïit 
<le  considérer  que  le  Xll"  ton  (si  quarté  :  finale  si,  prédomiiuinte  «il)  aurait  une  constitution  identique  à  celle  du 
4'  mode  ou  IV"  ton  {mi  quarté:  finale  mi.  prédominante  la)  si  la  note  fa  (ou  mit)  y  était  remplacée  par  /a?. 
Mais  on  n'a  pas  à  faire  usage  de  celte  note  accidentée,  si  l'on  s'abstient  de  faire  entendre  la  dominante  et  si  l'on 
n'emploie  la  note  fa  qu'après  oscillation  dans  un  ton  tel  que  sol.  corrélatif  de  si.  où  elle  ne  comporte  pas  d'acci- 
•denl,  du  moins  dans  la  variante  majeure  pseudique.  Au  surplus,  la  note  fa  peut  apparaître  de  bien  d'autres  manières, 
•car,  ainsi  qu'on  l'a  souvent  fait  observer,  un  même  fait  musical  peut  varier  selon  le  point  de  vue  auquel  on  l'envisage. 
C'est  ainsi  que  le  mode  dont  il  s'agit,  quand  on  le  considère  comme  le  plagien  de  mi  mitj-pe,  comporte  les  mêmes 
jiotos  que  cette  gamme,  donc  notamment  un  fa  naturel,  et  ne  dépend  plus  en  rien  du  triton. 
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(n"  578).  à  une  certaine  ambiguïlé,  on  peut,  dans  chaque  couple  de  tons  copulûs,  ne 
pi'endre  qu'un  seul  de  ses  deux  tons  :  on  aboutit  ainsi  à  un  système  de  dix  tons  ou  modes. 
Il  va  de  soi  que  le  système  aucjuel  on  arrive  varie  selon  que,  dans  chaque  couple,  on  a 
i'iiminé  tel  ou  tel  des  tons  copules  :  les  systèmes  possibles  sont  donc  nombreux. 


SYSTÈMK    MODERXF. 

588.  Il  serait  sans  intérêt  de  former  tous  ces  systèmes.  Il  est,  au  contraire,  curieux  de 
■chercher  à  édilier,  arbitrairement,  il  est  vrai,  mais  logiquement,  un  système  de  tonalités 
comprenant  aussi  peu  de  modes  que  possible;  en  opérant  ainsi,  en  effet,  nous  aboutirons 
à  un  système  ijui  n'est  autre  que  le  système  moderne  de  plain-chant. 

589.  Et  d'abord,  de  quelle  note  partirons-nous?  On  sait  qu'au  point  de  vue  de  la  suc- 
•cession  des  intervalles,  la  note  ré  jouit  d'un  privilège  consistant  en  ce  que,  si  l'on  range  les 
notes  en  les  échelonnant  par  secondes,  ou  par  tierces,  ou  par  quartes,  etc.,  ces  intervalles, 
tantôt  majeurs,  tantôt  mineiu's.  se  succèdent  suivant  des  lois  variables,  mais  toujours 
symétriques  par  rapport  à  ré\  pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  Tableau 
«uivant,  où  la  valeur  des  intervalles  successifs  est  exprimée  en  grades  :  on  voit,  par 
«xemple,  que,  dans  la  série  par  secondes,  les  deux  secondes  contiguës  à  ré  sont 
majeures  (a?"');  les  deux  secondes  suivantes  sont  mineures  (i^'');  les  deux  suivantes 
majeures  (2«''),  etc.  et  ainsi  de  suite  symétriquement  par  rapport  à  ré. 


Série  de  notes. 


Èclieloniieiuent.     — 
Secondes  . 


Tierces . 
•Quartes 
•Quintes. 
'.Sixtes . . 


Septièmes. . 


/■('        mi        fa       sol        la         ai        do        ré        mi         fa        ,vo/       la        si        r/o       ré 

2  I  2  2  2  1  2  2  I  '2  2  2  I  2 

ré       fa        la        dn       mi       sol        si         ré        fa         la        do       mi       sol        si        ré 
34  34343043434-' 

ré       sol        do       fa         si        mi        la        ré       sol        do       fa        si        mi        la        ré 
5  5  5  fi  5  j  5  5  5  5  t)  5  5  5 

ré        la        mi        si        fa        do       sol        ré        la        mi        si        fa        do        sol       ré 
777677777767:7 

ré        si        sol       mi       do        la        fa        ré         si        sol       mi        do        la        fa        ré 
98989899898989 

ré       do         si        la        sol        fa        mi        ré        do         si        In        sol        fa        mi       ré 
10         II         ro         10         10         II         10         If)         Il         10         10         lo         II         10 


Si,  comme  beaucoup  de  théoriciens,  nous  avons  l'illusion  que  les  tonalités  sont  formées 
•en  superposant  des  intervalles  suivant  certains  ordres  ('),  nous  prendrons  pour  point  de 
■départ  la  note  ré  (^)  et  nous  l'adopterons  pour  base  de  la  première  de  nos  gammes.  Nous 
adopterons  aussi  comme  toniques  les  notes  suivantes  mi,  fa,  sol;  mais  nous  ne  prendrons 
pas  si,  sur  lequel  on  ne  peut  fonder  qu'une  fausse  échelle;  enfin,  pour  réduire  le  système 
au  minimum,  nous  laisserons  également  de  côté  les  notes  la  et  do,  parce  que  les  séries 
•d'intervalles  que  présentent  les  gammes  de  la  et  de  do  peuvent  aussi  s'obtenir  avec  les 
gammes  de  ré  et  de /a,  à  condition  d'y  bémoliser  la  note  si;  en  définitive,  nous  adopterons 
les  gammes  de  ré,  mi,  fa,  sol,  étant  entendu  que,  dans  celles  de  ré  et  de/a,  la  note  si  peut 
■êtrebémolisée. 

(')  Ceci  est  une  illusion,  puisque  les  tonalités  sont  fondées,  non  sur  l'ordre  de  succession  des  intervalles  conjoints, 
mais  sur  les  rapports  des  divers  degrés  à  la  tonicpie  (7''  Partie,  Intervalles,  n"  -149  et  suiv.) 

,{■)  Comme  le  lirunt  bien  des  inventeurs  de  systèmes,  notamment  saint  .\nil)roise  et  saint  Grégoire. 


5 

passons  au  suivant;  l'intervalle  de  j  conduirait  à  une  note  accidentée  solt.\  il  en  serait  de 

5 
même  pour  l'intervalle  r  qui  conduirait  à  a?o5;  ces  intervalles  étant  impossibles  ('), 
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590.  Avec  ces  quatre  gammes,  nous  formerons  d'abord  les  tonalités  fondées  sur  l'inler- 
valle  le  plus  simple,  c'est-à-dire  les  tonalités  quintées;  toutefois,  nous  ne  formerons  pas 
le  mode  de  mi  quinte,  parce  que  sa  prédominante  serait  si  qui  n'est  pas  base  d'échelle;  à 
défaut  de  l'intervalle  de  quinte,  choisissons  l'un  des  intervalles  les  plus  simples  après 

celui  de  -:  ce  sont  %,  -,^  -■>-■!  -^  etc.;  parmi  ces  intervalles,  celui  de  \  pourrait  être 

adopté;  mais,  comme  il  va  être  pris  quand  nous  formerons  la  série  des  modes  quartés 

5 
4 

Q 

adoptons  le  suivant  -:  qui  conduit  à  do,  sixte  de  mi.  Nous  avons  donc  ainsi  une  première 

série  de  quatre  modes  : 

;•(•  quinte, 

)iH  sixte, 

fa  quinte, 

sol  quinte. 

Repi'enant  maintenant  les  quatre  mêmes  gammes,  cherchons  à  fonder  sur  elles  des 
modes  quartés.  Nous  n'adopterons  pas  celui  de  ré  quarté,  parce  que  nous  avons  déjà 
celui  de  sol  quinte,  avec  lequel  ré  quarté  serait  copule.  Nous  pourrions  prendre,  en  rem- 
placement, soit  ré  tiercé,  soit  ré  sixte;  mais,  comme  ce  dernier  aurait  pour  prédominante 
la  note  si  qui  n'est  pas  base  d'échelle,  nous  adopterons  ré  tiercé.  Les  modes  de  mi  quarté 
et  de  sol  quarté,  ne  donnant  lieu  à  aucune  difficulté,  seront  adoptés.  Le  mode  de /a  quarté, 
ayant  .s/ pour  prédominante,  sera  rejeté  parce  qu'il  serait  fondé  sur  l'intervalle  complexe 
de  triton.  Des  deux  modes, /«  tiercé  et  fa  sixte,  pouvant  être  pris  en  remplacement,  on 
choisira  le  premier,  parce  que/a  sixte  serait  copule  avec  le  mode  de  ré  tiercé  déjà  adopté. 
En  définitive,  nous  formons  ainsi  une  seconde  série  de  quatre  modes  : 

ré  tiercé, 

mi  quarté, 

/«  tiercé, 

sol  quarté. 

On  voit  que  les  huit  modes  ainsi  obtenus  sont  identiques  à  ceux  qui  composent  le  sys- 
tème moderne  de  plain-chant,  savoir  :  les  ijuatre  premiers  aux  modes  authentiques  et  les 
quatre  derniers  aux  modes  plagaux. 


ARTICLE  VII.         Quintains. 

591.  La  tonalité  chinoise  comprend  quatre  modes  possédant  chacun  cinq  sons  et  con- 
formes respectivement  aux  quatre  types  de  quintains  suivants  : 

l"  modo  :  sol  la  do  rr  fa 

2*"  mode  :  do  rc  fa  sol  la 

y  mode  :  ré  fa  sol  la  do 

i'  mode  :  fa  sol  la  do  rr 

Ces  gammes  sont  classées  par  plusieurs  auteurs  dans  la  tonalité  digène;  mais  nous 
avons  dit  (renvoi  du  n°  311)  qu'elles  correspondent  à  des  nombres  beaucoup  plus  simples, 
quand  on  conçoit  en  tonalité  trigène  le  substratum  mathématique  sur  lequel  elles 
reposent. 


(  '  )  l'uisqu'ils  conduiront  à  des  notes  acciduntùcs,  étrangères  à  lu  tonalitd  dont  il  est  question  ici. 
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592.  Procédons,  en  effet,  pour  les  quiutaiiis  comme  nous  l'avons  fait  plus  haut  pour  les 
septains  palétypes;  désignons  par 

/(/,  do,  sol,   ri'\   la 

les  cinq  noies  auxquelles  les  partisans  de  la  tonalité  digène  attribuent  un  échelonnement 

égal  à  la  quinte  -,  niais  considérons  cet  échelonnement  comme  pouvant  n'être  que  géto- 

phone  de  cette  quinte,  et  formons  toutes  les  combinaisons  que  permet  l'emploi  des  notes /«, 
do,  sol,  ré,  la  ainsi  définies;  nous  obtenons  de  la  sorte  les  huit  schémas  de  cinq  sons 
occupant  la  cinquième  ligne  de  la  figure  Si;  (n"  350).  De  même  que,  dans  la  recherche 
des  septains  palétypes.  nous  sommes  conduits  à  éliminer  plusieurs  de  ces  schémas,  parce 
qu'ils  sont  dépourvus  de  la  note  à  laquelle  ils  rattacheraient  naturellement,  elles  schémas 
à  prendre  en  considération  se  réduisent  à  quatre  (').  savoir 


sol 

-I 


fa        do 


lesijuels  rattachent  respectivement  au.x  notes 
do  ta 


sol 


et  représentent,  par  suite,  les  modes  chinois  désignés  ci-dessus  sous  les  numéros 

Ainsi,  la  tonalité  trigène  fournit,  pour  les  quintains  de  notes  échelonnables  par  (juintes, 
un  système  de  quatre  schémas  correspondant  précisément  au  système  de  quatre  modes  de 
la  tonalité  chinoise. 

593.  Pour  s'assurer  que  le  substratum  trigène  est  plus  simple  que  le  digène,  il  suffit  de 
considérer,  par  exemple,  la  figure  suivante  (y?,f.  33o)  représentant  le  mode  chinois  de  ré. 
savoir  :  par  cinq  sons  en  ligne  droite,  pour  la  tonalité  digène,  et  par  cinq  sons  dans  un 
rectangle,  pour  la  tonalité  trigène. 

(')  Ici.  eomine  plus  haut,  le  nombre  des  schémas  à  considérer  se  réduit  à  quatre  pour  la  raison  suivante  :  les  ein<| 

(ou  sept)  sons  à  combiner  appartenant  à  la  tonalité  trigène,  doivent  se  placer  dans  le  douzain  chromatique;  d'autre 

3  io 

part,  leur  échelonnement  doit  être  égal  à  Q,  =  -  ou  à  Qj  =  — ,  à  l'exclusion  de  Qj,  qui  n'est  qu'une  sixte  majcnrc 

liidiminuée.  Ceci  revient  à  dire  que  les  cinq  (ou  sept)  sons  à  combiner  doivent  se  succéder  l'un  à  l'autre,  soit  t-omnic 
b  à  a.    soit  comme  e  s.  d    {\o\r  fig.   3l>()).    Il  suit  de  là  qu'où  égard  aux  dimensions  du   recfangk».   les  sons   ne 


a 

f 

a 

peuvent  que  se  succéder  de  gauche  à  droite  dans  la  même  ligne,  i-ii  allant  à  la  ligne  qu.ind  ils  ont  atteint  le  bord 
droit  du  rectangle  :  il  y  a  donc  quatre  schémas  distincts,  correspondant  aux  quatre  cas  où  l'on  commence  la  série  en 
des  points  tels  que  a,  6,  c  ou  rf;  et  il  n'y  en  a  que  quatre  distincts,  car,  eu  commençant  en  des  points  tels  que  e.  /, 
:=•  ou  /(,  on  retrouverait  des  schémas  semblables  aux  précédents. 
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Il  est  évident  que  les  notes  fa  et  do  forment  avec  la  tonique  ré  des  rapports  beaucoup 
plus  simples  en  tonalité  trigène  (  ^  et  |  j  qu'en  tonalité  digènc  (  ■^'  et  — j;  aussi  est-il  pro- 
bable que,  même  si  les  théoriciens  chinois  ont  imaginé  cette  gamme  eu  la  fondant  sur  un 
substratum  digène.  les  musiciens  qui  l'emploient  doivent  le  plus  souvent  la  concevoir  et 
la  sentir  en  tonalité  trigène. 
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SUPÉRIORITÉ    DES    GAMMKS    TERNAIRES. 

594.  Nous  avons  défini  plus  haut  (Genèse,  n°  92)  la  gamme  comme  un  groupe  de  notes 
formant  avec  l'une  d'entre  elles  des  rapports  assez  simples  pour  que  l'intelligence  les  sai- 
sisse facilement;  donc,  tout  groupe  de  notes  choisies  dans  la  collection  des  rapports 
simples  constituera  une  gamme  et  permettra  d'écrire  de  la  mélodie. 

Mais,  si  la  gamme  que  l'on  constitue  doit  se  prêter  à  l'emploi  de  l'harmonie,  il  faut  tenir 
compte  de  ce  fait,  établi  antérieurement  (Genèse,  n"  66),  qu'il  n'e.xiste  que  deu.x  combi- 
naisons de  sons  absolument  consonantes,  l'échelle  majeure  et  l'échelle  mineure.  Donc,  si 
la  gamme  doit  être  employée  en  harmonie,  il  est  bon  de  choisir  ses  degrés,  non  pas  au 
hasard,  mais  par  groupes  de  trois  susceptibles  d'être  associés  en  échelles  ;  ces  échelles  for- 
meront précisément  les  accords  consonants  fondamentaux  de  la  tonalité  ainsi  constituée  (  '  ). 

Les  huit  gammes  ternaires,  étant  formées  des  notes  de  trois  échelles  voisines,  ne  sont 
donc  pas  seulement  mélodiques,  elles  sont  aussi  harmoniques. 

595.  Elles  ont,  en  outre,  une  autre  qualité  qu'on  pourrait  exprimer  en  disant  qu'elles 
sont  naturelles,  c'est-à-dire  indépendantes  de  toute  convention,  en  ce  sens  que  l'ensemble 
de  leurs  degrés  rattache  naturellement  à  la  tonique.  On  sait  qu'il  n'en  est  pas  toujours 
ainsi;  reportons-nous,  par  exemple,  à  la  figure  3i8  {n°  ool);  on  a  vu  que  le  schéma  n"  i 
est  commun  aux  gammes  de  do  majeur  normal  et  de  mi  mitype.  et  que  le  schéma  n°  2  est 
commun  aux  gammes  de  la  mineur  normal  et  de  fa  fatype;  mais  les  rattachements  natu- 
rels de  ces  deux  schémas  se  font  respectivement  vers  do  et  /<?  et  non  vers  mi  et  fa;  par 
suite,  les  gammes  ternaires  de  do  et  de  la  sont  plus  naturelles  que  celles  de  //;/ et  de  fa. 

596.  Les  gammes  ternaires  possèdent  donc  de  très  grandes  (lualités  musicales  ;  et  parmi 
elles,  celle  qui  les  possède  au  plus  haut  degré,  c'est  la  plus  simple  de  toutes,  la  gamme 
majeure  normale,  caractérisée  par  la  série  de  nombres  déjà  souvent  rencontrée  : 

N  :   2/,/27/3o/32/3G/.io/45/4S. 

Il  semble  donc  que  celte  gamme  est  celle  que  les  .\ncieus  auraient  dii  découvrir  tout 
d'abord;  or,  en  réalité,  ils  ont,  au  contraire,  commencé  par  des  tonalités  mineures. 
S'il  en  est  ainsi,  c'est  apparemment  qu'ils  étaient  guidés  par  des  théories  contestables. 


(  '  )  Lu  iviininn  des  noies  .ippai'lcn.iiit 
(IhsoiiaiiCc. 


lies   IH'hrlI.^s   ,lill\'ivill;> 


n|,|H'l.'    plus   li:iut    /i>. 


ciivi'uni;  m.   —   (iA.MMKs  tuigk.nks.  i-i 

Mais,  la  nature  ne  perdant  jamais  ses  droits,  le  sens  esthétique  des  artistes  et  le  bon  sens 
de  la  masse  ont  fini  par  vulgariser  l'emploi  du  mode  majeur,  de  même  qu'ils  ont  imposé 
aux  théoriciens  l'abandon  des  harmonies,  dites  savantes,  de  la  quinte  et  de  la  quarle 
(symphonie  et  diaphonie),  et  leur  remplacement  par  celle  de  tierce  et  quinte  (échelles). 

En  définitive,  la  mélodie  et  l'harmonie  les  plus  conformes  à  notre  nature  ont  fini  par 
prévaloir  sur  ce  qu'on  avait  lenlé  de  fonder  sur  de  faux  systèmes  scientifiques. 

Mais  quels  pouvaient  être  ces  faux  systèmes? 

597.  Il  est  évidemment  impossible  de  deviner  quelle  fut  exactement  l'idée  théorique  du 
musicien  qui  conçut  le  premier,  il  y  a  tant  de  siècles,  les  gammes  appelées  ci-dessus  palé- 
types:  toutefois,  on  peut  faire  à  ce  sujet  les  remarques  suivantes  : 

Les  Anciens  ne  connaissaient  aucun  instrument  permettant,  comme  la  sirène  des  physi- 
ciens modernes,  de  mesurer  les  Ndes  sons;  mais  ils  employaient  le  sonomètre  i[ui  fournil 
leurs  L;  ils  devaient  donc  fonder  leurs  théories,  non  sur  les  N,  mais  sur  les  L. 

Cherchons  donc  ce  que  représente,  quand  on  l'interprète  en  L,  la  série  précédente, 
préalablement  prise  en  sens  inv&i-se  de  façon  qu'elle  corresponde  encore  à  une  gamme 
ascendante. 

598.  Puisque  la  série  N  :  24/27/3o/32/36/4o/45/48  représente  une  gamme  majeure 
normale  authentique  ascendante,  la  série 


■l'il  -i- 1  io/  j'./  :i(>/  ,'i<>/  4J/  48 

représente  (voir  Contrepoint,  n"^  122  et  suiv.)  une  gamme  mineure  normale  plagienne 
descendante,  et,  en  raison  de  la  relation  connue  NL  —  i,  il  en  est  de  même  pour  la  série 


d'où  il  suit  que  la  formule 


L  :  -24/27/30/32 '36/40/45/48, 
L  :  48/45/4o/36/3->./3o/27/24 


représente  une  gamme  mineure  noi-male  plagienne  ascendante. 

Donc,  si  l'on  interprète  les  nombres  en  L,  la  première  gamme  (fue  l'on  rencontre  dans 
la  théorie,  celle  qui  correspond  à  la  série  de  nombres  la  plus  simple,  c'est  celle  que  nous 
avons  appelée  plus  haut  mineure  normale  plagienne  et  qui  peut  être  exprimée  par  les 
notes 

//;/,    /(■/,   sol,   ki^  si.  do,    rr,  mi. 

Pour  réaliser  celte  gamme  comme  le  faisaient  les  tîrecs,  au  moyen  de  deux  fétracordes 
embrassant  chacun  une  étendue  de  quarte  i  et  disjoints  d'une  seconde  ^.  il  suffit  d'em- 
ployer les  tétracordes  suivants  : 

N- 
fa 


N"  2. 

do               r 

c 

10 

'.) 

9 

S 

Nous  avons  fait  remanjuer  plus  haut  {Genèse,  n"  ill)  çombiim  cette  gamme,  fondée  sur 
l'échelle  la,  est  à  la  fois  semblable  et  dissemblable  à  deux  autres  gammes  de  mi,  savoir  : 
wu'anliplagien  derfo,  fondé  sur  l'échelle  do,  et  «i«  phrygien,  fondé  sur  l'échelle  mi;  mais, 
pour  ces  deux  dernières  gammes,  le  tétracorde  n"  2  indiqué  ci-dessus  aurait  sa  troisième 
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corde  (ré)  trop  basse  d'un  comma  '—,  et  devrait  être  remplacé  par  le  suivant 

N"  2  l'is. 


dont  les  intervalles  sont  identi([ues  à  ceux  du  tétracorde  n"  1. 

En  définitive,  un  théoricien  raisonnant  en  L  (et  en  tonalité  trigène)  rencontre,  comme 
première  gamme,  la  gamme  mineure  de  mi,  plagien  de  la  ;  et,  s'il  ne  remarque  pas  la  dif- 
férence entre  les  tétracordes  n°=  1  et  2,  ou  si,  l'ayant  remarquée,  il  remplace  arbitraire- 
ment le  tétracorde  n°  2  par  le  tétracorde  n°  2  bis,  avec  lequel  la  gamme  se  compose  de 
deux  moitiés  exactement  pareilles,  la  gamme  se  présentant  comme  la  plus  simple  peut 
être  interprétée  comme  celle  de  /»t  phrygien  ou  celle  de  mi,  antiplagien  de  do  majeur. 

599.  Mais  ce  qui  vient  d'être  dit  s'applique  au  cas  d'un  théoricien  raisonnant  dans  la 
tonalité  trigène  qui  fait  l'objet  du  présent  Chapitre.  S'il  raisonnait  en  tonalité  digène,  il 
rencontrerait  encore  une  gamme  mineure,  mais  ce  serait  celle  de  ré. 

En  effet,  considérons  une  gamme  digène  en  L,  et,  pour  plus  de  simplicité,  prenons-la 
sous  la  forme  de  gamme  par  quintes;  elle  est  représentée  d'une  façon  générale  par  une 

progression  géométrique  de  sept  termes  ayant  pour  raison  la  quinte  ^;   de  ces  séries,  la 

plus  simple  est  celle  dans  laquelle  le  terme  médian  est  pris  pour  tenue  de  référence  et 

vaut  -;  cette  gamme  par  ([uintes  est 

(I)'  iïf  (l)  0)  (î)  (ÏÏ  (ff 

fa  (lo  sol         rr  lu  mi  si 

C'est  donc  une  gamme  de  /■(-. 

600.  En  résumé,  on'voit  (jue  c'est  seulement  si  l'on  calcule  en  N  et  en  tonalité  trigène 
que  la  théorie  se  li-ouve  d'accord  avec  le  sentiment  musical  pour  indi(juer  comme  gamme 
la  plus  simple  celle  du  type 

(II)     rc     mi    ja     sol     la     si     do. 

Si,  au  contraire,  on  calcule  en  L.  la  gamme  la  plus  simple  ([ue  l'on  rencontrera  sera, 
savoir  :  en  tonalité  digène 

rr     mi    ja     sol     la     si     i/o     rr, 

et  en  tonalité  trigène 

mi    ja     sol     la     si     do     rr     mi. 

DÉSLÉTIDK    DE    CliRTAI.NS    SEl'TAINS. 

601.  Nous  venons  de  voir  (jue  les  nmsiciens,  guidés  par  des  théories  discutables,  ont 
d'abord  pratiqué  des  gammes  dont  quelques-unes  étaient  semblables  aux  gammes 
appelées  plus  haut  gammes  ternaires  anciennes  (genres  normaux  et  pseudiques),  tandis 
([ue  quebiues  autres  différaient  des  précédentes  par  l'abaissement  du  II"  degré  (gamme 
mitype)  ou  par  l'élévation  du  IV°  (gamme  fatype). 

Ces  altérations  rendaient  les  ganunos  moins  simples,  et  l'on  sait  que,  plus  une  gamine 
est  complexe,  moins  il  est  naturel  et  facile  de  s'y  accoutumer  et  de  la  goûter.  Aussi  les 
musiciens  n'ont-ils  pas  tardé  à  bémoliser  le  IV°  degré  de  la  ganmie  fatype,  comme,  plus 
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tard,  à  diéser  le  II°de;4rcde  la  .uaiiime  initype;  ces  niodifications  devinrent  surtout  néces- 
saires lorsque,  l'harmonie  ayant  été  inventée,  on  voulut  faire  marcher,  avec  la  partie 
charnée  du  chant  principal,  d'autres  parties  consonnant  avec  la  première.  Les  musiciens 
arrivèrent  donc  ainsi  à  ramener  toutes  les  gammes  palétypes  à  des  modèles  ternaires. 

602.  Mais  les  gammes  ternaires  elles-mêmes  sont  de  simplicités  fort  inégales; 
employant  de  préférence  les  plus  simples,  les  musiciens  en  étaient  venus  à  négliger 
pres(jue  complètement  les  autres;  aussi,  beaucoup  d'ouvrages  théoi-iques  parus  il  y  a 
riuelijues  années  n'indiquaient-ils  guère  pour  la  gamme  que  deux  types  possibles,  ceux 
i[ui  offrent  le  maxinuim  de  consonance,  savoir  : 

le  majeur  normal 

do     rc      /ni       fa     sol      Iti        si      do 

et  le  mineur  orné 

do     rc     nii  7     fa     sol     la  •>     si  ;     do. 

Il  eût  été  évidemment  fâcheux  de  continuer  à  rétrécir  ainsi  la  tonalité  en  négligeant 
pres(iue  complètement  les  trente  autres  ganmies  diatoniques,  et  il  est  heureux  qu'une 
réaction  instinctive  (peut-être  encore  un  peu  confuse)  ait  commencé  à  se  produire. 

LE    CHROMATIQIE    APPARTIKNT    A    TOLS    LES    TOSS. 

603.  Les  harmonistes  emploient  souvent  cette  sorte  d'adage,  mais  sans  toujours  expli- 
quer/7o«r^«oj  ni  comment  il  se  peut  que  le  chromatique  appartienne  à  tous  les  Ions. 

Examinons  successivement  les  deux  parties  de  la  question. 

604.  Comment  le  chromatique  appartient-il  à  tous  les  tons?  De  bien  des  façons  : 
Supposons  que  le  ton  dans  lequel  écrit  le  compositeur  soit  celui  de  do.  Si  le  compo- 
siteur est  familier  avec  la  tonalité  diatonique,  il  passe  sans  y  songer,  par  homotonie,  de 
l'une  <à  l'autre  des   trente-deux  gammes  que  présente  synoptiquement  le  Tableau   du 
n"  333,  et  use  ainsi  de  tous  les  sons  du  douzain. 

Si  le  compositeur  emploie  seulement  la  tonalité  antique,  il  passe  de  même,  par  liomo- 
tonie.  de  l'une  à  Tautre  des  six  gammes  diatoniques  représentées  par  la  tigure  020, 
n°  3.33  ('),  et  se  trouve  ainsi  disposer  encore  de  tous  les  sons  du  douzain. 

Mais,  même  si  le  compositeur  se  restreint  à  la  tonalité  ternaire,  il  peut  encore  faii-e 
usage  des  douze  mêmes  sons;  nous  avons  vu  en  effet  plus  haut  (6"=  Partie,  Enharmonie) 
que  tout  ton  quelconque  dispose  des  trois  accords  neutres;  or,  ces  accords  étant  formés 
chacun  de  quatre  sons,  comprennent  à  eux  trois  toutes  les  notes  du  douzain  (-). 

Ceci  montre  comment  toute  la  gamme  chromatique  peut  être  employée  dans  un  ton 
donné  quelconque. 

605.  Reste  à  voir  pourquoi  cette  gamme  est  toujours  composée  des  douze  mêmes 
sons,  quel  que  soit  le  ton  dans  lequel  on  la  prenne? 

Ici,  il  faut  distinguer,  et  reconnaître  (jue  ce  principe  est  faux  en  théorie  rigoureuse, 
mais  est  approximativement  vrai,  au  point  de  vue  de  la  pratique. 

Comparons  entre  elles  deux  gammes  chromatiques,  celle  du  ton  de  la.  et  celle  d'un 
autre  ton  quelconque,  do  par  exemple.  On  voit  sur  le  double  schéma  suivant  que  les 
deux  douzains  n'ont  que  six  sons  en  comnmn;  les  autres  sons  ne  sont  pas  identiques  mais 


(')  Ces  six  gammes  diatuniiiui's  con-.'spiiiulc'nl  aux  cimi  iireiiiieis  et  au  ileniior  des  sept  schémas  représentes  dans 
la  figui-e  dont  il  s'agit. 

(-)  On  a  recours,  dans  ce  raisonnement,  à  la  coiisidératinn  de  faecord  neutre,  parce  que.  dans  la  prati(iue,  cet 
accord  parait  être  le  principal  agent  d'iiiti'ndiietinn  des  altérations;  mais  il  va  de  soi  que  les  altéiations  peuvent 
aussi  se  faire  entendre  sans  intervention  de  l'acooril  neutre,  .\insi,  lorsqu'on  est  en  do  majeur,  les  sept  accidents 
peuvent  se  présenter,  notamment  .«' •.  et  la  :•  par  emploi  des  .autres  v.irianles  majeures,  /'e  ■.  et  mi  :■  par  oscillation 
dans  les  tons  ornés  de  la  dominée  ou  de  la  dominante,  et  fa  s  par  oscillation  dans  le  ton  normal  de  la  dominante. 
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seulement  gétophones,  et  présentent  les  petites  différences  indiquées  sur  la  tij^urc  33 1 
par  trois  flèches  verticales  (commasx")  et  par  trois  flèches  obliques  (comuias  x). 


Mais  on  sait  que  la  gamme  chromati(iue  juste  peut  être  remplacée  sans  trop  d'inexacti- 
tude par  la  gamme  chromatique  tempérée.  Opérons  cette  substitution  pour  les  deux  tons 
ci-dessus  considérés  :  le  donzain  juste  de  la  devient  le  douzain  tempéré  de  la,  et,  en  môme 
temps,  le  do  juste  est  remplacé  par  le  do  tempéré.  Mais  le  douzain  tempéré  fondé  sur  le  do 
tempéré  a  des  sons  identiques  à  ceux  du  douzain  tempéré  fondé  sur  le  la  juste,  puisque, 
dans  les  deux  douzains,  les  sons  appartiennent  à  une  seule  et  même  série  de  notes  s'éche- 
lonnant  à  l'intervalle  uniforme  d'un  douzième  d'octave  :  la  gamme  chromatique  de  do 
peut  donc  être  confondue  avec  celle  de  la.  Et,  comme  le  raisonnement  fait  sur  le  ton 
de  do  pourrait  être  répété  pour  tout  autre  ton,  il  s'ensuit  que,  d'une  façon  générale,  le 
chromatique  peut  être  considéré  comme  invariable  d'un  ton  à  l'autre,  du  moins  dans  la 
mesure  même  où  l'emploi  de  la  gamme  tempérée  est  admissible. 


606.  Mais  il  faut  bien  reconunitre  que,  connue  on  l'a  déjà  fait  observer  par  ailleurs 
{Enharmonie,  n"  332),  le  comma  x",  quoique  inférieur  au  grade,  n'est  cependant  pas 
négligeable.  C'est  donc  seulement  à  titre  de  première  approximation  qu'on  peut  en  faire 
abstraction  et  admettre  que  le  cycle  des  sons  engendrés  par  les  facteurs  2,  3  et  5  se  ferme 
enharmoniquement  au  bout  de  douze  sons  (').  En  réalité,  on  peut  s'habituer  à  faire  la 
distinction  (-)  entre,  d'une  part,  les  quatre  notes 

/•(•  P     la':,     mi  \y.    si\^ 

appartenant  au  douzain,  et,  d'autre  part,  leurs  gétophones 

(A)  s     fo/S     rcH     laU 

extérieures  au  douzain,  et  situées   respectivement  à  un   comma  .r"  plus   Ijas   que  les 
précédentes. 
Si  l'on  fait  état  de  ces  quatre  nouvelles  notes,  la  gamme  chromatique  devient  un  seizain 


{')    Vcir  lu  renvoi  du  n°  ï)Vî. 

(-)  Cette  distinction  n'est  pas  difficile,  et  on  la  fait  naturellement,  sans  exercice  préalable,  lorsque  l'occasion  s'en 
pj'ésGiite.  C'est  ainsi  que,  dans  la  musique  de  scène  comportant  orchestre  et  chant,  certaines  modulations  fondées 
sur  une  substitution  enharmonique  telle  que  celle  de  ré  ':•  à  do  s  font  paifuis  l'effet  d'une  ap|)roximation  un  peu  gros- 
sière, et  surprennent  péniblement  l'oreille  de  l'auditeur.  Crc'i  lii'iil  à  <■  •  que  les  sons  tempérés,  n'existant  pas  musica- 
lement et  ne  correspondant  à  aucun  substratum  admissible,  ne  pitivinl  f;ii(  le  se  graver  dans  la  mémoire  humaine,  en 
sorte  qu'il  est  souvent  impossible  au  chanteur  de  fausser  sa  gamme  de  fiii.-nn  à  observer  le  tenqiérament  (jue  suivent 
par  eunslruction  les  instruments  à  sons  fixes. 
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comprenant,  pour  le  ton  de  do.  sept  notes  naturelles,  cinq  notes  diésées  et  quatre  notes 
bi-molisées. 

607.  La  figure  suivante  représente  à  la  fois  ce  seizain  et  le  vinglain  qu'on  obtiendrait 
en  annexant  au  seizain  les  quatre  notes  situées  à  sa  gauche. 

Fig.  .332. 
sol  P        ré  P         la» 
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Ces  dernières  sont,  après  les  notes  du  seizain,  celles  dont  les  rapports  à  do  s'expriment 
par  les  nombres  les  moins  complexes.  On  remarquera  qu'elles  ne  diffèrent  que  très  peu 
de  celles  du  seizain  ;  les  valeurs  des  différences  sont  indiquées  sur  la  figure  332  par  des 
flèches,  savoir  :  trois  flèches  dirigées  vers  la  droite,  valant  le  comma  x,  environ  la  moitié 
de  x\  et  deux  flèches  dirigées  vers  la  gauche,  valant  x''  —  x,  c'est-à-dire  encore  la  moitié 
environ  de  x"  :  la  substitution  du  vingtain  au  seizain  compliquerait  donc  singulièrement 
la  tonalité  sans  accroître  sensiblement  ses  ressources. 

608.  Nous  arrivons  ainsi  à  constater  que  la  gamme  chromatique  de  douze  sons  n'est 
qu'une  première  approximation,  que  ce  nombre  de  douze  notes  n'a  rien  de  nécessaire 
en  soi,  et  que  l'échelle  artificielle  obtenue  en  divisant  l'octave  en  douze  parties  égales 
n'a  d'autre  existence  que  celle  qu'il  a  plu  à  l'homme  de  lui  donner  en  imaginant  cette 
ingénieuse  approximation. 

Cependant,  beaucoup  de  musiciens,  ayant  vu  continuellement  ce  nombre  de  douze  sons 
distincts  réalisés  par  les  claviers,  tablatures,  etc.,  ne  conçoivent  pas  qu'on  le  discute  (pas 
plus  d'ailleurs  que  le  chiftre  sept  pour  le  nombre  des  notes  composant  les  autres  gammes). 
C'est  que  l'homme,  en  ceci  comme  en  beaucoup  d'autes  choses,  ressemble  au  statuaire  de 
La  Fontaine,  tremblant  devant  le  dieu  qu'il  a  sculpté  lui-même. 

La  tendance  que  nous  avons  à  croire  que  la  gamme  chromatique  tempérée  existe  par 
elle-même  résulte  peut-être  aussi  de  l'extrême  généralité  qu'elle  paraît  posséder;  elle 
permet  en  effet  d'exprimer  toutes  les  tonalités  où  l'on  ne  fait  pas  usage  d'intervalles  infé- 
rieurs au  grade,  c'est-à-dire  en  somme  presque  toutes  les  tonalités  que  peut  imaginer 
l'homme,  car,  même  en  musique  tétragène,  le  cycle  des  sons  distincts  semble,  comme  on 
le  verra,  se  fermer  approximativement  au  bout  de  douze  sons,  de  même  qu'en  tonalité 
digène  ou  trigène. 

En  outre,  notre  gamme  chromatique  correspond  à  peu  prés  à  la  division  duodécimale  de 
l'octave,  et  le  nombre  douze  possède  une  divisibilité  très  remarquable,  bien  connue  des 
arithméticiens.  Aussi  les  théoriciens,  quand  ils  se  laissent  influencer  par  les  apparences, 
peuvent-ils  être  tentés  d'admettre  que  la  grande  généralité  de  la  gamme  chromatique  de 
douze  sons  tient  précisément  à  ce  qu'elle  résulte  de  la  division  de  l'octave  par  douze  (')  : 


(')  Si  les  gammes  se  formaient,  comme  on  semble  parfois  le  croire,  en  superposant  des  intervalles  musicaux,  la 
gamme  chromatique  tempérée  aurait  probablement  une?  existence  réelle,  puisque  la  superposition  de  douze  intervalles 
unitaires  se  trouverait  reconstituer  cet  intervalle  primordial  ([u'est  l'octave.  Jlais  les  gammes  sont  formées  par  des 
collections  de  rapports  simples,  et  non  par  des  superpositions  d'intervalles  (■)'  Partie,  n"  449  et  suiv.). 
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telle  serait  la  genèse  musicale  du  gété  (ou  demi-ton  tempéré)  valant  \/2.  Mais,  en  réalité, 
ce  radical,  comme  tous  les  autres,  est  antimusical  puisque  étant  incommensurable,  il  est 
l'opposé  d'un  rapport  simple  (');  et  si  les  notes  de  notre  gamme  chromatique  «  ont  l'air  » 
de  se  succcdei'  de  gété  en  gété,  cela  tient  tout  simplement  à  la  raison  suivante  : 

608  bis.  Les  nom.bres  musicaux  étant  engendrés,  en  tonalité  trigène  ('),  par  les  seuls 
facteurs  premiers  2,  3  et  à,  si  l'on  représente  par  a,  [3  et  ■/  trois  entiers  quelconques, 
positifs  ou  négatifs,  la  formule  générale  de  l'intervalle  musical  trigène  ^,  exprimé  en 
rapports  numériques,  sera 

S  =  2'-Xi?X  3ï. 

Mais  les  facteurs  2,  3  et  5  correspondent  respectivement  à  l'octave,  à  la  quinte  octaviée 
et  à  la  tierce  majeure  bisoctaviée;  en  sorte  que.  si  l'on  désigne  respectivement  par  ci,  ^ 
et  G  les  trois  intervalles  d'octave,  quinte  et  tierce  majeure,  la  formule  générale  de  l'inter- 
valle trigène  -■*,  considéré  comme  fonction  de  ces  intervalles  générateurs,  sera 

-T  =  aO^  !3((?-!-^)-l-Y(2e'>-t-Ç). 

Exprimons  en  gétés  les  intervalles  O,  ^  et  S;  on  sait  qu'on  a  exactement  pour  l'octave, 
et  approximativement  pour  la  quinte  et  la  tierce  : 

O  =  i-.f. 

^=   7''-+- oe'.oii). . ., 
P  =    i-'  —  o»',  l'i- . . .. 
d'où  il  suit  que  : 

0  =12^', 
Cl  +  .^  =  1 1)-'  -i-  08',O  I  () .  .  . , 
lC) -hC'  =  ■i>i''  —  of',l'i- 

Donc,  l'expression  approximative,  en  gétés,  de  l'intervalle  musical  trigène  est  : 
r^  =  i>a  -T-  ig  'i  -.-  2Sy  -T-  o,o!ij  3  —  o,  i  jjy. 

Cette  expression  se  compose  de  deux  parties  :  d'abord  trois  termes  entiers,  représentant 
toujours  un  nombre  entier  quelconque  de  gétés;  ensuite  deux  termes  fractionnaires,  qui 
correspondent  souvent  à  un  très  petit  intervalle  musical  (comma).  Toutefois,  il  n'en  est 
pas  nécessairement  ainsi;  et,  tandis  que  le  trinôme  entier  représentei-a  toujours  un 
nombre  rond  de  gétés,  le  binôme  fractionnaire  pourra  cesser  d'être  un  comma  et  arriver 

à  valoir  -  ou  -  ou  une  fraction  quelconque  de  gété,  ou  même  plus  d'un  gété,  si  l'intervalle 

musical  considéré  5  est  assez  complexe,  c'est-à-dire  comprend  des  nombres  ((3  et  y) 
assez  grands  de  facteurs  ordinaires  (3  et  .5).  Dans  ce  cas  spécial,  contrairement  à 
ce  que  supposent  certains  théoriciens,  l'intervalle  musical  ne  s'exprime  plus  par  un 
nombre  rond  de  gétés.  Mais,  dans  les  cas  habituels,  (3  et  ■/  sont  petits;  ainsi,  quand  l'inter- 
valle -■\  est  l'un  de  ceux  qui  existent  entre  la  tonique  et  les  diverses  notes  de  la  gamme 
chromatique,  (3  varie  de  — i  à  h- 2,  et  y  de  — 1  à  -t-i.  Alors  le  binôme  fractionnaire  ne 
vaut  plus  qu'un  comma,  et  l'on  peut  pratiquement  en  faire  abstraction,  en  sorte  que  la 
valeur  de  3  se  réduit  à  l'expression  entière 

.5  =  I  ■)  a  —  19  p  H-  28  Y- 


(')  Si  la  division  de  l'octave  pai'  i'.i  di'vait  t'nmnii-  un  l'ésulUil  simple,  il  en  serait  de  même  et  à  l>ien  plus  forte 
raison  pour  sa  division  par  2,  et,  dès  lors,  le  trilon   Icnipéré  y  2  devrait  être  considéré  comme  une  consonance. 

(■  j  La  démonstration  suivante  s'applii)ne  à  la  tonalité  trigène,  qui  fait  l'objet  du  pre'sent  Chapitre;  mais  une 
démonstration  toute  semblable  permettrait  d'établir  a  priori  que  les  notes  de  la  gamine  chromatique  digène  (gamme 
pylhagoricieunu)  doivent  sembler,  elles  aussi,  s'échelonner  par  demi-tons  tempérés. 
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Telle  est  la  raison  pour  laquelle  l'intervalle  musical  a  généralement  l'air  d'être  formé 
d'un  nombre  rond  de  demi-tons  tempérés  (gétés);  mais  ce  n'est  là  qu'une  apparence, 
résultant  uniquement  de  ce  que  ce  soi-disant  intervalle  unitaire,  le  gété,  est  à  peu  près 
le  plus  grand  commun  diviseur  des  trois  intervalles  OctMe,  Quinte  et  Tierce  majeure, 
générateurs  de  notre  tonalité  Irigène. 

609.  L'emploi  du  seizain  dans  la  composition  pouvant  paraître  en  contradiction  avec  ce 
qui  a  été  dit  antérieurement,  ou  va  examiner  ci-après  les  deux  principales  objections 
auxquelles  cet  emploi  semble  donner  lieu. 

Première  objection.  —  Peut-on  admettre  dans  une  même  gamme  la  coexistence  de  deux 
notes  très  voisines  telles  que  doi  et  ré\f,  puisqu'on  a  dit  antérieurement  qu'un  son  inter- 
médiaire à  do  et  /-e  était  interprété  par  l'oreille  comme  ré  7  plutôt  que  comme  do  ;? 

Réponse.  —  Si,  étant  en  do,  on  entend  attaquer  e.r  abrupto,  sans  aucune  indication 
préalable,  un  son  intermédiaire  à  do  et  ré,  on  l'interprétera  en  principe  comme  ré\^ 

plutôt  que  comme  do-i,  parce  que  la  première  de  ces  notes  a  une  formule  -j  plus  simple 
que  la  seconde  ";  cela  revient  à  dire  qu'en  l'absence  de  tout  motif  contraire,  on  assi- 
milera le  son  entendu  à  une  note  du  douzain,  plutôt  qu'à  une  note  étrangère. 

Il  n'en  serait  pas  de  même  si  le  son  entendu  se  produisait  au  cours  d'une  oscillation 
dans  l'un  des  tons  étroitement  alliés  k  do\  si  le  son  apparaissait,  par  exemple,  comme 
VP  degré  mineur  dans  une  oscillation  en  fa,  il  serait  encore  considéré  comme  /-e  ;; 
mais,  s'il  apparaissait  comme  'VU"  degré  majeur  dans  une  oscillation  en  ré,  il  serait 
interprété  comme  </o;,  car  c'est  cette  note,  et  non  ré,^,  qui  figure  dans  le  douzain  fondé 
sur  ré.  On  serait  encore  plus  sûr  de  ne  pas  assimiler  le  do^  au  rej;  si,  au  lieu  d'entendre 
un  seul  son  intermédiaire  à  do  et  ré,  on  en  entendait  deux,  comme  cela  a  lieu  dans  la 
gamme  de  seize  sons  figurée  plus  haut  {Jïg.  332,  n"  007).  Du  moment  que  l'oreille  est  en 
mesure  de  discerner  leur  différence,  de  constater  leur  coexistence,  il  n'y  a  plus  lieu  de  se 
demander  à  laquelle  des  deux  notes,  do^:.  ou  ré  y,  ils  doivent  être  assimilés  :  ces  notes 
existent  toutes  deux. 

Deuxième  objection.  —  On  a  dit  plus  haut  que,  si  le  genre  enharmonique  était  rapi- 
dement tombé  en  désuétude,  c'était  vraisemblablement  à  cause  de  la  trop  faible  valeur 
des  intervalles  dont  il  faisait  usage.  Peut-on  admettre  la  coexistence  dans  une  même 
gamme  de  notes  telles  que  rfos  et  ré},  dont  l'intervalle  est  de  même  ordre  (jue  ceux  du 
genre  enharmonique  aujourd'hui  abandonné"? 

Réponse.  —  Les  musiciens  étant  accoutumés  aux  sons  du  dizain  qui  suffisent  à 
exprimer  les  diverses  gammes  ternaires,  il  n'y  a  aucune  raison  pour  qu'ils  ne  fassent  pas 
aussi  usage  du  douzain,  puis  même  du  seizain,  au  fur  et  à  mesure  qu'ils  deviennent 
aptes  à  s'en  servir,  c'est-à-dire  à  comprendre  les  rapports  à  la  tonique  des  nouvelles  notes 
dont  ils  eni'ichissent  leur  gamme. 

Il  y  avait,  au  contraire,  un  grand  inconvénient  à  régler  les  sons  de  la  gamme  comme 
dans  le  genre  enharmonique  des  Grecs,  car  l'adoption  d'intervalles  conjoints  très  petits 
comportait  nécessairement  celle  de  notes  représentant  des  rapports  très  complexes;  et, 
même  si  les  Grecs  étaient  en  mesure  de  concevoir  les  rapports  de  ces  notes  à  la  tonique, 
leur  emploi  n'en  était  pas  moins  peu  justifié  :  les  Grecs,  en  effet,  ne  réalisaient  jamais  que 
sept  sons  distincts  à  l'aide  de  leurs  deux  tétcacordes  conjoints;  ils  ne  pouvaient  donc 
introduire  des  sons  complexes  dans  leur  gamme  qu'à  condition  de  se  priver  d'un  nombre 
égal  de  sons  simples.  En  résumé,  les  septains  enharmoniques  présentaient  avec  le  seizain 
cette  différence  fondamentale,  qu'on  n'y  pouvait  introduire  le  superflu  sans  en  retirer  le 
nécessaire. 
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MUSIQUE    PAR    FRACTIONS    DE    GRADE. 

610.  Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  la  conception  de  la  gamme  chromatique  formée 
de  douze  sons  é(iuidistants  n"a  rien  de  nécessaire,  et  qu'on  peut  concevoir  des  tonalités 
dont  les  intervalles  conjoints  possèdent  des  valeurs  autres  que  le  ton  (2  grades)  ou  le 
demi-ton  (i  grade)  :  on  peut  donc  faire  de  la  musique  par  fractions  de  grade. 

611 .  Mais  remarquons  que  si.  dans  un  air  de  musique,  on  a  employé  plus  de  douze  sons 
distincts  à  l'octave,  il  n'en  résultera  pas  nécessairement  que  l'on  a  fuit  de  la  musique  par 
fractions  de  grade. 

Supposons,  en  effet,  que  nous  écrivions  un  air  en  do.  Nous  disposerons  de  la  note  do  et 
des  onze  autres  notes  du  douzain  de  do,  les(juelles  font  avec  la  tonique  les  intervalles 
indiqués  (à  l'échelle  de  70°""  par  octave)  par  la  figure  suivante  : 


do 


333. 
sol 


do 


Mais,  étant  en  do,  les  tons  dans  lesquels  il  est  le  plus  aisé  d'osciller  sont  ceux  de  do,  ré, 
mi.  fa,  sol,  la  (équiarmés  du  champ  antique  néant)  qui  sont  tous  étroitement  alliés  à  do 
et  à  son  relatif /a;  ces  six  tons  sont  représentés,  à  la  même  échelle  que  ci-dessus,  par  la 
figure  suivante  : 


do 


fa 


do 


Dans  chacun  de  ces  tons,  on  peut  disposer  des  notes  de  son  douzain,  lesquelles 
correspondent  à  une  échelle  graduée  toute  semblable  à  celle  du  douzain  de  do  {fig.  333). 
Donc,  si  l'on  transporte  cette  échelle  graduée  de  façon  que  sa  tonique  s'applique  successi- 
vement sur  chacune  des  six  notes  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la  de  la  figure  précédente,  et  si,  pour 
chaque  position  de  l'échelle,  on  marque  l'emplacement  qu'occupent  ses  douze  notes  dans 
l'étendue  de  l'octave  do  do  considérée,  on  obtiendra  une  figure  sur  laquelle  seront  repérés 
les  principaux  sons  dont  on  peut,  grâce  à  l'oscillation,  faire  usage  dans  le  ton  de  do.  Cette 
figure,  qui  n'est  autre  que  la  suivante,  montre  la  possibilité  de  pratiquer  ainsi  vingt-cinq 
sons  distincts  : 


do 


Réunion 
des  douzains  suivants 


Vouzains  de 


sol 


fa 


-V4+- 


u_|4j 


/  do 

ré 

mi  _! Lu lj_ 

fa    "i     ij    1; 
sol  ^i L i_ 

la   J i — L 


\}    \\ 


'X-i- 


^i-4- 


-l-U 


A_AÀ — rL_|_ 


J I t L 


do 


Le  grand  nombre  de  sons  dont  on  dispose  résulte  seulement  de  ce  que  les  notes  d'un 
même  douzain  ne  sont  pas  tout  à  fait  é([uidistantes,  en  sorte  que  les  divers  douzains 
employés  successivement  par  oscillation  ne  se  recouvrent  pas  exactement. 
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612.  Ainsi,  quand  on  étudie,  à  l'aide  du  phonaulographe  ou  de  tout  aulre  inslrunient 
équivalent,  un  air  de  musique  dans  lequel  il  n'existe  aucune  modulation  explicite,  mais 
seulement  quelijues  brèves  oscillations,  il  se  peut  (juc  l'on  trouve  beaucoup  plus  de  douze 
sons  distincts  à  l'octave,  sans  ijuc  la  tonalité  ait  jamais  cessé  d'être  toute  semblable  à 
notre  tonalité  usuelle,  fondée  sur  le  douzain  trigène  et  ne  procédant  que  par  grades,  à 
l'exclusion  de  toute  fraction  de  grade  :  cette  circonstance  est  de  nature  à  induire  gravement 
en  erreur  le  i^hysicien  qui  rechercberait  expérimentalement  le  nombre  des  sons  distincts 
de  notre  tonalité,  sans  avoir  suffisamment  égard  aux  oscillations  pouvant  exister  dans 
les  airs  analysés. 

613.  Mais  le  grand  nombre  de  sons  distincts  à  l'octave  peut  aussi  résulter  d'une  cause 
toute  différente  ;  l'air  analysé  peut  être  écrit  dans  une  tonalité  contenant  plus  de  sons  que 
le  douzain  usuel  et  comportant,  par  suite,  l'emploi  de  fractions  de  grades. 

Supposons,  par  exemple,  que  la  tonalité  employée  soit  celle  que  fournit  le  seizain 

trigène  dont  il  a  été  parlé  plus  haut,  et  voyons  quelles  fractions  de  grade  elle  comporte. 

Si  l'on  se  reporte  au  schéma  de  ce  seizain.  on  constate  que  trois  des  neuf  accidents  ont 

i''ig.  m. 

reV  lat)         mib         .;  f  [> 


la  valeur  -^  figurée  par  les  trois  flèches  dirigées  vers  la  droite,  tandis  que  les  six  autres 
128     or  □ 

accidents  ont  la  valeur  —,  figurée  par  les  six  flèches  dirigées  vers  le  bas.  Ayant  égard  à 

cette  remarque,  il  est  facile  de  représenter  ce  seizain  de  la  même  façon  que  les  gammes 

précédentes  (échelles  de  75"""  par  octave)  en  marquant  d'abord  les  sept  notes  naturelles, 

et  en  [plaçant  ensuite  par  rapport  à  celles-ci  les  neuf  notes  accidentées  (')  : 


Notes  naturelles 

Notes  accidentées  ) 

Accidents 


douzain 
seizain  ■ 


do 


3.i7 

ré 


mi    fa 


si     do 


P    M 


n     #  17  n  b 


.Tétant  les  yeux  sur  la  figure  précédente  (-),  on  voit  que,  pour  définir  la  gamme  dont  il 


(')  La  figure  du  seizain  peut  aussi  s'olitouir  en  partant  de  celle  du  douzain  {fig.  333  du  n°  (ill  )  et  en  observant 
que  chacun  des  quatre  traits  représentant  une  noie  nouvelle  doit  être  à  un  comma  x"  au-dessous  du  trait  représentant 
la  note  enharmonique  appartenant  au  douzain. 

(')  Comparant  entre  elles  la  figure  337  '''  '•'  fignro  376  {fnlen'alles,  n°  447),  on  voit  que  les  sons  du  seizain 
trigène  diffèrent  peu  do  seize  des  dix-sept  sons  de  la  gamme  de  Pytliagore;  toutefois,  si  les  notes  accidentées  occupent 
à  peu  près  les  mêmes  places,  leurs  noms  se  permutent  dans  cliai[ue  couple  de  notes  enharmoniques  (gétophones). 
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s'agit  avec  le  langage  des  Écoles,  on  pourrait  dire  qu'elle  dérive  de  la  gannue  naturelle 
dans  laquelle  les  deu.x  demi-tons  ont  été  conservés  sans  changemenls,  tandis  que  les 
cinq  tons  entiers  ont  été  subdivisés,  savoir  :  celui  qui  sépare  la  dominée  et  la  dominante, 
en  deux  demi-tons,  et  chacun  des  trois  autres  en  trois  tiers  de  ton. 

614.  On  peut  fonder  sur  le  substratum  mathématique  précédent  beaucoup  de  gammes 
semblables  à  celles  (ju'emploient  divers  peuples  d'origine  sémitique,  dont  la  Musique, 
depuis  bien  des  siècles,  comporte,  comme  on  le  sait,  l'intervalle  du  tiers  de  ton. 

615.  Mais  pour  nous  Européens,  amateurs  de  l'Ecole  classique  ou  partisans  de  l'École 
moderne,  quel  effet  une  nuisi([ue  écrite  dans  la  tonalité  précédente  nous  ferait-elle? 

Ici  il  faut  distinguer.  Peut-être  ne  remarquerions-nous  même  pas  qu'il  y  est  fait  usage, 
contrairement  à  toutes  nos  habitudes,  d'intervalles  inférieurs  au  grade. 

616.  Pour  étudier  la  question  par  expérience,  essayons  l'effet  que  produit  sur  un  musi- 
cien non  prévenu  l'audition  d'un  air  comportant  l'emploi  du  tiers  de  ton;  à  cet  effet, 
prions  un  pianiste  de  nous  accompagner  un  air  écrit  pour  piano  et  violon  dans  lequel  nous 
aurons  introduit  à  plusieurs  reprises  un  passage  tel  que  le  suivant  : 
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VIOLON 
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Lorsque  ce  passage  se  sera  présenté  une  ou  deux  fois,  jouons  la  partie  de  violon,  non 
pas  telle  qu'elle  est  écrite  plus  haut,  mais  conformément  à  la  variante  suivante  (')  : 

Fig.  339. 


T^=r- 


Dans  celte  variante,  les  quatorze  premiers  temps  utilisent  précisément  toutes  les  notes 
du  seizain  et  ne  sont  autre  chose  que  sa  gamme  montante. 

Si  nous  opérons  avec  une  justesse  suffisante,  peut-être  le  pianiste  ne  remarquera-t-il 
pas  la  tonalité  inusitée  que  nous  employons,  ou,  s'il  la  remarque,  peut-être  ne  la  trou- 
vera-t-il  qu'étrange,  mais  non  inacceptable. 

617.  Comment  se  peut-il  qu'il  en  soit  ainsi?  Une  comparaison  l'expliquera. 

Nous  entrons  dans  une  église  gothique  et,  si  elle  est  de  celles  qu'on  n'a  pas  mis  un 
trop  grand  laps  de  temps  à  construire,  nous  ne  constatons,  au  premier  coup  d'œil,  que 
l'unité  de  conception  de  l'édifice;  les  formes  de  détail  présenteront  peut-être  une  extrême 
variété;  ainsi  tels  piliers  seront  lisses,  tels  autres  cantonnés  de  colonnes;  les  chapi- 
teaux, exécutés  par  des  artistes  différents,  ne  seront  nullement  semblables  les  uns  aux 
autres;  certains  tympans  d'arcades  seront  décorés  de  fresques,  d'autres  de  mosaïques,  etc. 
L'infinie  variété  du  détail  n'altère  en  rien  l'unité  des  grandes  lignes,  et  c'est  pourquoi 
cette  unité  frappe  seule  le  visiteur  au  premier  abord. 

Mais  si.  en  réparant  l'édifice,  on  avait,  par  exemple,  substitué  des  plates-bandes  ou  des 
pleins  cintres  aux  arcs  ogivaux  reliant  certaines  colonnes,  les  grandes  lignes  auraient 
perdu  leur  unité,  elle  visiteur  remarquerait  immédiatement  l'infraction  commise  au  plan 
d'ensemble. 

Il  en  va  de  même  en  Musique.  Si,  en  écrivant  une  mélodie,  on  met  en  belle  place  une 
note  ne  pouvant  provenir  que  d'une  tonalité  différente  de  celle  à  laquelle  l'auditeur  est 
accoutumé,  celui-ci  la  remarquera  sûrement,  de  même  que  le  visiteur  remarquerait,  dans 
une  église  gothique,  toute  voûte  restaurée  autrement  qu'en  ogive;  mais,  si  les  notes 
étrangères  à  notre  tonalité  n'interviennent  que  dans  des  détails  secondaires,  elles  peuvent 
fort  bien  ne  pas  attirer  l'attention,  au  moins  à  première  audition. 

618.  Nous  avons  déjà  fait  observer  (Dissonance,  n°  189)  qu'il  existe  en  Musique  des 
notes  principales  et  des  notes  secondaires,  ces  dernières  n'ayant,  au  point  de  vue  esthé- 
tique, qu'une  très  faible  influence;  le  lecteur  qui  n'aurait  pas  dès  longtemps  remarqué  ce 
fait  pourra  s'en  convaincre  en  examinant  des  exemples  tels  que  les  suivants  : 


(')  Dans  cet  exemple.  le  passage  insidieux  a  été  i-éiluit  à  la  gamme,  de  façon  à  presenter  le  maximum  de  simpli- 
cité. II  va  de  soi  que  le  lecteur,  en  employant  un  dessin  plus  original,  pourra  idéaliser  des  motifs  plus  intéressants  et 
plus  propres  à  dérouter  l'auditeur.  On  remarquera  que  l'exécution  des  tiers  de  ton  est  plus  facile  sur  un  violoncelle 
que  sur  un  violon,  parce  que  les  positions  des  doigts  sur  la  touche  y  sont  moins  rapprochées;  en  outre,  on  peut 
suppléer  à  son  manque  d'habitude  des  tiers  de  ton  en  indiquant  leur  emplacement  à  l'aide  de  marques  au  crayon 
tracées  sur  la  touche  du  violoncelle.  (Ces  marques  diviseront  le  ton  en  trois  parties  égales,  ou,  mieux  encore,  en  trois 
parties  dont  la  médiane  sera  un  peu  moindre  que  les  deux  autres,  ainsi  que  l'indique  la  figure  337,  n°  G13.) 
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Considérons    une    sonnerie    de    trompette,   conçue   dans    une   échelle    unique,   celle 
de  do  mi  sol  : 

Fig.  34o. 


s 


ë    m 


f 
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et  n'ayant  par  suite  qu'une  harmonie,  celle  de  celle  échelle  elle-même. 

Écrivons  une  variation  sur  ce  thème,  sans  modifier,  ni  ses  notes  principales,  ni  l'har- 
monie qui  leur  est  propre,  et  en  nous  bornant  à.  les  orner  en  insérant  entre  elles  des  notes 
de  la  gamme  :  la  variation  et  le  thème,  bien  qu'utilisant,  celui-ci  l'échelle  seule,  celle-là 
toute  la  gamme,  présenteront  la  plus  étroite  analogie. 

De  même,  si  l'on  orne  avec  les  notes  du  douzain  un  air  écrit  dans  le  septain,  ou  si  l'on 
orne  avec  les  notes  du  seizain  un  air  écrit  dans  le  douzain,  il  ne  cesse  pas  d'exister  une 
étroite  analogie  entre  le  thème  et  sa  variation. 

619.  Et  cette  série  d'exemples  peut  se  continuer  indéfiniment,  c'est-à-dire  jusqu'à  l'ex- 
trême limite,  laquelle  correspond  au  cas  où  l'air  original  est  varié  à  l'aide  du  port  de  voix. 

Lorsqu'un  chanteur,  au  lieu  de  faire  entendre  successivement  deux  notes  distinctes  A 
et  H,  passe  de  l'une  à  l'autre  en  les  reliant  par  un  son  continu  dont  la  hauteur  varie  pro- 
gressivement de  A  à  H,  l'effet  qu'il  réalise  ainsi  est  ce  que  nous  désignerons,  dans  ce  qui 
suit,  sous  le  nom  de  port  de  voix  continu. 

Le  violoniste  réalise  un  effet  semblable  lorsque,  au  lieu  d'exécuter  successivement  deux 
notes  correspondant  aux  points  a  et  li  d'une  môme  corde,  il  relie  ces  deux  notes  en  faisant 
glisser  progressivement  le  doigt  du  point  a  vers  le  point  /;. 

Dans  les  deux  cas,  le  violoniste  comme  le  chanteur  font  entendre  un  nombre  infini  de 
sons  dont  chacun  diffère  infiniment  peu  du  son  précédent  et  du  son  suivant. 

Si  le  violoniste,  au  lieu  de  déplacer  le  doigt  d'un  mouvement  continu  de  a  vers  h,  lui 
fait  occuper  successivement  un  nomlM-e  limité  de  positions  intermédiaires  b,  c,  d,  etc.,  ou 


si  le  chanteur,  au  lieu  de  passer  de  la  note  A  à  la  note  H  en  faisant  entendre  tous  les  sons 

intermédiaires,  se  borne  à  émettre  successivement  quelques-uns  des  sons  A,B,  G,  D 11 

compris  entre  les  limites  A  et  H,  l'effet  réalisé  ainsi  sera,  par  analogie,  désigné  dans  ce 
<iui  suit,  sous  le  nom  de  port  de  voix  discontinu  (  '  ). 

Ceci  posé,  remarquons  que  si  un  artiste,  exécutant  une  mélodie  écrite  dans  notre  tonalité, 
a  la  fantaisie  de  relier  deux  notes  consécutives  A  et  H  par  un  port  de  voix  continu  ou  dis- 
continu, l'effet  ainsi  réalisé  pourra  choquer  notre  goût,  s'il  n'est  pas  en  harmonie  avec  le 
style  de  la  mélodie  interprétée,  mais  n'offensera  pas  notre  oreille,  et  ne  nous  semblera 
pas  déroger  à  notre  tonalité  accoutumée.  Cependant,  si  le  port  de  voix  a  été  discontinu, 
il  a  comporté  entre  A  et  H  une  série  de  notes  d'autant  plus  complexes  qu'elles  étaient  plus 
nombi-euses;  et,  si  le  port  de  voix  a  été  continu,  la  complexité  des  notes  intermédiaires 
a  atteint  son  maximum,  caractérisé  par  l'incommensurabilité  de  beaucoup  d'entre  elles  et, 
par  suite,  par  leur  incompatibilité  aussi  bien  avec  notre  tonalité  habituelle  qu'avec  toute 
autre. 


(')  On  suppose  ici,  bien  entendu,  que  ces   sous  iutorméiliairos  A,  B.  C,  D 11  coiresponileiit  toujours  à  des 

ininbres  musicaux,  mais  à  des  nombres  se  succédant  à  des  intervalles  plus  ]ulils  i]ik'  cl'UX  de  la  gamme  chromatique. 
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Si  l'oreille  accepte  les  noies  composant  le  port  de  voix  sans  être  choquée  par  leur 
incommensurabilité,  cela  tient  à  ce  qu'elle  ne  considère  pas  ces  notes  en  elles-mêmes, 
c'est-à-dire  dans  leurs  rapports  avec  la  toiii(jue;  elle  perçoit  seulement  que  la  voix  du  chan- 
teur passe  par  une  variation  progressive  et  continue,  de  la  note  A  à  la  note  H,  ces  deux 
notes  étant  l'une  et  l'autre  en  rapport  simple  avec  la  tonique;  quant  aux  notes  mêmes  du 
port  de  voix,  elles  sont  pour  ainsi  dire  privées  d'individualité  propre  et  n'existent  pas  par 
elles-mêmes,  mais  seulement  par  les  notes  entre  lesquelles  elles  font  transition  et  aux- 
quelles elles  servent  d'ornement. 

620.  Ces  considérations,  présentées  à  l'occasion  du  port  de  voi.^,  ne  lui  sont  pas  spé- 
ciales; elles  sont  applicables  à  tous  les  cas  similaires,  notamment  aux  ornements  particu- 
liers (jue  les  musiciens  a-ppellenl  petites  noies;  ces  mêmes  considérations  permettent  aussi 
d'expli(iuer  certaines  particularités  curieuses,  telles  que  celle  dont  Texemxjle  suivant  va 
faciliter  l'exposé  : 

Fig.  343. 
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Dans  cet  exemple,  le  dessus  chante  trois  noies  dont  les  valeurs  respectives  sont 

Si  le  chanteur  h  qui  est  confiée  cette  partie  a  la  voix  parfaitement  juste,  il  donnera  la 
valeur— !j  non  seulement  au  si  qui  termine  la  première  mesure,  mais  aussi  à  celui  (]ui 
couunence  la  seconde,  parce  que  cette  pelile  note  est  influencée  par  le  si  précédent.  Mais 
il  arrivera  bien  souvent  que  le  .«(commençant  la  première  mesure,  et  dont  rien  n'influence 
l'intonalion,  sera  fait  plus  près  de  la  note  qu'il  orne;  ce  son,  au  lieu  d'être  émis  à  un 

/si       1 5  \ 
demi-ton  dialoui(iue  au-dessous  de  c?o  (  -j-  =  -7;  )  '  n'en  sera  fait  iiu'à  un  demi-ton  chroma- 

Même  si  le  compositeur  avait  conçu  celte  petite  note  avec  l'intonation  ^4  =zdo  },  il  l'écii- 
rait  sous  forme  de  si,  car  on  n'a  pas  coutume,  dans  le  ton  de  do,  d'employer  la  note  do^, 
et  d'ailleurs,  sous  cette  forme,  elle  compli([uerait  l'écriture,  puisqu'elle  exigerait  l'emploi 
de  deux  accidents,  l'un  à  la  note  ornante,  l'autre  à  la  note  ornée. 

Il  n'en  est  pas  moins  possible  de  constater  à  l'oreille,  et  sans  l'aide  d'aucun  instrumeut 
de  physique,  que  les  deux  si  occupant  les  extrémités  de  la  première  mesure  peuvent  être 
émis  avec  des  intonations  différentes,  le  second  étant  lesi  habituel,  et  le  premier  paraissant 
correspondre  à  un  son,  do^=z  -^,  qui  est  étranger,  non  pas  seulement  au  douzain,  mais 
même  au  seizain. 

S'il  en  est  ainsi,  c'est  apparemment  parce  que  cette  petite  note,  comme  celles  du  port  do 
voix,  n'a  pas  d'existence  propre;  on  ne  lui  demande  guère  i[ue  d'être  très  voisine  de  la  note 
ornée,  et  il  importe  peu  qu'elle  soit  hors  du  douzain  et  même  du  seizain,  puisqu'on  ne  la 
compare  pas  à  la  toni(iue  ;  il  n'en  est  plus  de  même  pour  le  si,  troisième  temps  de  la  mesure, 
qui  doit  être  la  tierce  du  sol  précédent,  et  présente  par  suite  sa  valeur  habituelle  —  • 

Ainsi,  les  petites  notes,  que  les  musiciens  écrivent  comme  si  elles  ne  faisaient  pas  partie 
de  la  mesure,  peuvent  aussi  ne  pas  faire  partie  de  la  tonalité  habituelle  formée  des  noies 
du  douzain  trigène. 
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621.  De  ce  qui  vient  d'être  dit,  tant  à  propos  de  l'exemple  précédent  qu'au  sujet  du  port 
de  voix,  on  peut  conclure  en  définitive  que  ce  qui  caractérise  la  tonalité  d'un  morceau  de 
musique,  comme  le  style  d'un  morceau  d'architecture,  est  indépendant  de  l'infinie  variété 
des  détails  secondaires,  et  ne  doit  être  cherché  que  dans  les  grandes  lignes  de  l'œuvre 
artistique.  C'est  pour  ce  motif  que  l'on  peut,  sans  heurter  nos  habitudes  tonales  les  plus 
invétérées,  insérer,  tantôt  deux  notes  dans  un  ton  entier  tel  que  doré  (exemple  de 
la  figure  889,  n"  616),  tantôt  une  note  dans  un  demi-ton  tel  que  si  do  (exemple  de  la 
ligure  342.  n°  620),  ce  qui  revient,  comme  on  l'a  vu.  à  pratiquer  le  tiers  de  ton. 

623.  Mais,  ainsi  iju'on  la  fait  observer  dès  le  début  (n"  616  et  suiv.),  il  y  a  lieu  de  faire 
à  ce  sujet  une  distinction  indispensable  (');  si  les  notes  spéciales  au  seizain,  au  lieu  de 
n'avoir  qu'un  rôle  effacé,  étaient  mises  en  belle  place,  aux  temps  forts  ou  aux  demi- 
cadences,  le  caractère  de  la  tonalité  serait  aussi  profondément  altéré  que  le  style  d'une 
église  gothique  dont  (juelques  ogives  auraient  été  remplacées  par  des  plates-bandes. 

623.  Encore  faut-il,  pour  que  la  tonalité  soit  aussi  profondément  altérée,  que  les  tiers  de 
tons  employés  comportent  réellement  des  rapports  complexes  avec  la  tonique  ;  si  les 
rapports  sont  simples,  l'emploi  des  tiers  de  ton  paraît  tout  naturel.  C'est  ainsi  qu'on  peut, 
sans  déroger  à  la  tonalité  usuelle,  écrire  avec  l'armure  néant  un  air  où  les  deux  tiers  de 
tons  conjoints,  sol;  et  la },  sont  employés  consécutivement  et  aux  temps  forts.  Exemple  : 
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(')  Cctiu  (lUtincUun,  il  laquelle  doimuiit  lii'ii  ici  les  notes  étrangères  au  iliiuzain  et  spéciales  au  seizain,  reiiose  sur 
l'importance  du  rôle  dévolu  à  ces  udles  dans  la  phrase  musicale.  Dans  toute  question  semblable  an  présent  cas,  il 
convient  de  faire  uno  distinction  analogue;  nous  allons  en  trouver  un  nouvel  exemple  en  tonalité  tétragène  (voir  lo 
renvoi  du  n*  032). 
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Dans  cet  exemple,  on  passe  de  xol  à  sole  (mesure  5)  comme  si  Ton  allait  moduler  de  d» 
majeur  dans  son  relatif  la  mineur;  mais,  étant  arrive  à  50/;.  on  hausse  le  ton  d'un 
comma  x",  ce  qui  conduit  à  /«^ijui  est  à  la  fois,  soit  ornement  de /«,  soit  Vf  degré  mineur 
du  ton  de  do;  de  la},  on  passe  à  /a considéré,  non  pas  comme  tonique  de  la  mineur,  mais 
comme  tierce  de  fa  (corrélatif  de  la  mineur  et  dominée  de  do  majeur);  de  là  enfin  on 
revient  à  do  en  traversant  les  équiarmés  ré  et  sol. 

Il  va  de  soi  qu'un  exemple  de  ce  genre  ne  peut  être  réalisé  avec  les  instruments  à  sons- 
fixes,  mais  il  est  facile  de  l'exécuter  à  la  voix  (  '  1. 

(')  Dans  les  harmonies  écrites  pour  les  voix  seules,  les  exécutants  bien  organisés  réalisent  doux-mêmes  les  effets 
de  ce  genre,  observant  ainsi  des  nuances  que  la  musique  écrite  ne  mentionne  généralement  pas.  Tel  est  probablement 
l'un  des  motifs  pour  lesquels  les  harmonies  de  voix  ont  parfois  un  charjn:»  si  puissant  et  si  différent  de  celui  des  har- 
monies d'instruments. 
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CHAiniRE  IV. 

GAMMES    TÉTRAGÈNES. 


ARTICLE  UNIQUE. 

624.  Nous  avons  vu  que.  si  l'on  fait  ahstraction  des  octaves,  la  gamme  trigène  fondée 
sur  les  facteurs  2,  3  et  5  peut  être  représentée  à  l'aide  d'une  figure  à  deux  dimensions.  11 
est  évident  que,  dans  les  mêmes  conditions,  la  gamme  tétragène  fondée  sur  les  facteurs  2. 
3,  5  et  7  pourra  être  représentée  au  moyen  d'une  figure  à  trois  dimensions;  prenant 
comme  précédemment  pour  axes  des  3  et  des  5  deux  horizontales  perpendiculaires  entre 
elles,  nous  aurons  pour  axes  des  7  la  verticale  passant  par  leur  intersection. 

Nous  avons  vu  aussi  qu'en  tonalité  trigène,  on  ne  peut  guère  considérer  plus  de  nombres 


qu'il  n'en  existe  dans  vm  rectangle  ayant  pour  dimensions  trois  facteurs  3  et  trois  fac- 
teurs 5  (seizain).  Pour  le  parallélépipède  représentant  la  tonalité  tétragène,  nous  adopte- 
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rons  comme  base  le  rectangle  prùcédent;  comme  hauteur,  nous  nous  bornerons  à  prendre 
deux  facteurs  7,  non  seulement  parce  que  la  complexité  des  notes  engendrées  augmen- 
terait avec  le  nombre  de  facteurs  7  adopté,  mais  aussi  parce  qu'en  employant  un  plus 
grand  nombre  de  facteurs  7,  on  ne  ferait,  comme  on  le  verra,  que  produire  des  noies 
gétophones  des  premières;  ces  notes  supplémentaires,  étant  à  la  fois  de  même  hauteur 
(  sensiblement)  et  de  formules  [dus  complexes  que  d'autres  notes  déjà  engendrées,  seraient 
le  plus  souvent  inutiles,  car  l'oreille  interpréterait  généralement  les  sons  entendus  comme 
correspondant  aux  gétophones  les  plus  simples. 

En  définitive,  les  notes  que  nous  considérerons  seront  figurées  par  un  réseau  trirectaugle 
formé  par  quatre  plans  normaux  à  l'axe  des  3,  quatre  plans  normaux  à  l'.axe  des  5,  et  trois 
plans  normaux  à  l'axe  des  7. 

De  ce  que  l'on  a  vu  plus  haut  {Rattachements)  on  peut  conclure  ([u'un  tel  ensemble  de 
notes  rattachera  à  celle  qui  est  située  dans  le  second  des  plans  de  chaque  série  parallèle; 
nous  affecterons  donc  à  cette  note  la  valeur  i  et  le  nom  de  do,  et  l'ensemble  des  notes  que 
nous  considérons  formera  une  gamme  de  do  représentée  par  la  figure  3  (4. 

625.  Il  est  évident  que  ces  quarante-huit  notes  se  répartissent  en  trois  seizains  trigènes 
situés  respectivement  dans  les  trois  plans  normaux  à  l'axe  des  7  ;  distinguant  ces  plans  les 
un  des  autres  d'après  la  puissance  de  7  qu'ils  représentent,  nous  les  dénommerons  res- 
pectivement 7"',  7"  et  7'. 

Puisque  nous  avons  donné  le  nom  de  do  à  la  note  qui,  dans  le  plan  médian  7".  est  repré- 
sentée par  l'unité,  toutes  les  autres  notes  de  ce  seizain  sont,  de  ce  fait,  déterminées  et  ont 
pour  noms  ceux  qu'indique  la  figure  336  (n»  613). 

Quant  aux  nombres  des  deux  autres  seizains,  il  est  facile  de  se  rendre  compte  des  notes 
qu'ils  représentent. 

Considérons  la  note  située  à  un  facteur  7  au-dessus  de  £/o=  1  ;  si  on  la  ramène  dans 

l'octave  de  ce  do,  sa  formule  devient  '-■,  comprise  entre  /«  =  -  et  «—  — ;  l'intervalle 
avec  la  est 


légèrement  supérieur  au  dièse  — ;  la  différence  entre  ces  deux  intervalles  —  et  —  n'est 
en  effet  (jue  de 


c'est  donc  un  comma. 

Afin  de  faciliter  l'exposition,  nous  adopterons  pour  ces  intervalles  les  noms  et  les  nota- 
tions qui  suivent  : 

L'intervalle  —  sera  représenté  par  n  et  dénommé  dièse  téirasçcne  (ou  carré). 

L'intervalle  inverse  —  sera  représenté  par  v  et  dénommé  brinol  tétragène  (  ou  triangle)  (  '  ). 

Le  comma  — ^  sera  représenté  par  œ",  et  dénommé  comma  tétragène. 

L'intervalle  inverse  -—  sera  représenté  par  7'"  et  dénommé  anticomma  tétragène. 

Ceci  posé,  il  est  facile  de  voir,  en  se  reportant  à  la  figure  34V(n°()2.'i-),  que  la  note  située 

immédiatement  au-dessus  de  do  doit  être  dénommée  /«a  et  (jue  l'intervalle  d  ou  —  est 

représenté  par  le  vecteur  (flèche  dirigée  vers  le  haut)  joignant  les  notes  la  et  /«q;  les 
notes  du  seizain  situé  dans  le  plan  7'  s'obtiendront  donc  en  affectant  d'un  dièse  tétragène 

('  )  l'our  se  ra]i|ifk'i'  la  signification  de  ces  signes,  il  sul'lit  ilo  remarquer  l'analogie  de  lornie  existant  entre  aeei- 
di-rjts  de  même  rùle.  eeux  ([ni  élèvent  :  î,  Q.  [],  et  ceux  qui  abaissent  :  h,  p,  [7. 
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toutes  les  notes  d'un  seizain  situé  dans  le  plan  7°,  et  ayant  pour  tonique,  non  pas  do, 
mais  la,  tierce  mineure  descendante  de  do\  et  comme  le  vecteur  représentant  n  := — 

devient  7=  —  si  on  le  prend  en  sens  inverse,  on  voit  serablablement  que  la  note  -  (ou  -  \ 

située  au-dessous  de  do.  peut  s'obtenir  en  affectant  d'un  bémol  tétragène  la  note  w('  >  (  t  ou  t  ) . 


tierce  mineure  ascendante  de  '/o.En  définitive,  si,  dans  le  plan  7".  on  forme  trois  seizains 
fondés  respectivement  sur  la  note  do  et  sur  ses  deux  tierces  mineures  la  et  miy  (voir 
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fig.  345),  le  premier  de  ces  seizains  sera  précisément  le  seizain  médian  de  la  figure  344 
(n"  624);  quant  aux  deux  autres,  qu'il  est  facile  de  former  en  composant  les  notes  du 
premier  avec  les  intervalles  a,  ;,  tt  ou  y,  \},  p,  il  suffira  de  les  affectei-  respectivement  des 
accidents  tétragènes  □  et  7  pour  qu'ils  représentent  les  seizains  des  plans  7'  et  7-'  de  la 
figure  344  (n"  624.).  Les  noms  des  quarante-huit  notes  considérées  sont  donc  ceux  qu'in- 
dique la  figure  346  ci-dessus. 

626.  Il  va  de  soi  que  beaucoup  de  ces  quarante-huit  notes  doivent  se  confondre  les  unes 
avec  les  autres,  car,  même  si  elles  étaient  également  espacées  (et  il  n'en  est  rien),  leur 

intervalle  serait  de  —  d'octave,  c'est-à-dire  à  peu  près  d'un  comma  ^\-^.  d'octave  j. 

Pour  se  rendre  compte  de  leurs  positions  respectives,  il  suffit  de  les  représenter,  comme 
on  l'a  déjà  fait  pour  les  notes  du  douzain  et  du  seizain  trigènes  {fig.  333  du  n°  611  et 
fig.  337  du  n°  61.3),  au  moyen  d'une  graduation  rectiligne  dont  les  traits  sont  disposés  les 
uns  à  côté  des  autres,  ainsi  que  les  touches  d'un  clavier.  Toutefois,  en  raison  de  la 
petitesse  de  plusieurs  des  intervalles  à  représenter,  nous  emploierons  ici  une  échelle 
moitié  plus  grande  (112""', .5  par  octave)  que  celle  des  figures  333  et  337  précitées; 
à  cette  nouvelle  échelle,  le  seizain  du  plan  7°  est  représenté  par  : 


do 


Fi-. 


do 
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A  la  môme  échelle,  les  tierces  mineures  diminuées  laudo  et  domi]^^  sont  représentées 
par  des  points  ainsi  disposés  ; 

Fiîf.  SAS. 


i 


laD 


do 


A  partir  de  chacune  de  ces  trois  bases,  appliquons  la  graduation  représentative  du  sei- 
zain trigène  (/'g.  34-),  et  marquons  les  points  de  cette  graduation  qui  sont  compris 

Fig.  H',9. 
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entre  la  note  do  et  son  octave;  nous  obtenons  ainsi  la  flgui-e  S^g  ('),  qui  représente  à 
l'échelle  adoptée  tous  les  intervalles  des  notes  de  la  figure  3:i6. 

EXPRESSION    DES    NOTES    EN    IMTÉS    Z  .U  ..r  ..c" . 

627.  De  même  que  les  notes  trigènes  peuvent  s'exprimer  en  unités  z.u.x,  les  notes 
tétragènes  peuvent  être  représentées  par  des  formules  monômes  composées  de  puissances 
des  quatre  paramètres  z.  u.  x  et  x'" .  Pour  trouver  ces  formules,  il  suffirait  de  répéter 
algébriquement  les  opérations  qui  viennent  d'être  exécutées  graphiquement. 

Dans  le  seizain  trigène.  les  seize  intervalles  conjoints,  exprimés  en  unités  z.u.x.  sont 
évidemment  : 

Fii;.  35n. 

do  ré  mi         fa  sol  la  si  do 

,  u    4/£:i  ux  ';  U.  i.^i  t^.  i     X      i  ujc  .     x     ,  u-  i^;  u   i.  ux  l^l  u  ;     X     . 

D'autre  part,  les  trois  bases  des  seizains  dont  l'ensemble  forme  la  série  de  quarante-huit 

Ki».  35 I. 
do  mij7  'a  D  do 

x* 

sons  considérée  ont  pour  formules 

Z'-JC  ,  ^     ,„ 

i/o  =  I,  ;/»..[7  =  — —  ,  /«□  =  z'u'.v-x  . 

.V 

Parlant  de  ces  bases,  et  appliquant  successivement  les  intervalles  conjoints  du  seizain, 
on  formerait  sans  difficulté  les  formules  des  sons  considérés. 

Il  va  de  soi  que  ces  quarante-huit  notes  ne  seraient  que  les  diverses  formes  de  sept 
degrés  distincts,  car.  ainsi  qu'on  l'a  fait  observer  plus  haut  {roir  n^aâO),  l'intervalle  d'oc- 
tave ayant  pour  formule  -  ^z'  u'x^  est  du  septième  degré  en  ;. 

CYCLE    DES    SONS    PRATIQLEMEXT    DISTINCTS. 

628.  Il  est  facile  de  vérifier  sur  la  figure  3^9  (n»  626)  que  beaucoup  des  quarante-huit 
sons  considérés  se  confondent  presque  avec  les  sons  voisins,  c'est-à-dire  n'en  diffèrent  que 
par  des  commas. 

Parmi  les  commas  que  présente  la  suite  des  quarante-huit  sons,  les  plus  petits  sont  les 
suivants  : 

Ouatre  commas  égaux  à  l'excès  de  dou  sur  doi.  savoir  :  —  x  — 1  =  — ^  ^jr''^:  1.008; 

chacun  d'eux  vaut  environ  les  17  du  comma  x  =r  '--  =:  0.0125  ; 
Seize  commas  égaux  à  l'excès  de  réosar  dou,  savoir  :  —  x  ^  :^~  =x"  — a"  — 1,01587  .... 

soit  environ  les  -,  du  comma  .r; 

I  '  )  Daus  cette  figure,  la  ligne  centrale  représente  les  quarante-huit  notes  considérées  :  celles  qui  proviennent  du 
plan  7°  sont  marquées  par  seize  traits  pleins  et  accomp.ignéos  do  leurs  noms;  celles  qui  proviennent  des  plans  7' 
et  7-'  sont  marquées  en  pointillé;  en  outre,  afin  d'éviter  les  confusions,  on  a  indiqué  plus  loin  les  noms  de  ces  trente- 
doux  dernières  notes,  savoir  :  plus  haut  pour  les  notes  provenant  du  seizain  supérieur  (  situé  dans  le  plan  7'  ),  et  plus 
has  pour  les  notes  provenant  du  soizain  inférieur  (situé  dans  le  plan  7-'), 
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Huit  commas  égaux  à  l'excès  de  fa  Q  sur  fa  g ,  savoir  :  ^  x  ;^  =  _^  =r  .r  —  x"  =  1  .oo4  '|() . 

soit  environ  le  tiers  du  comma  x  ; 
Deux  commas  égaux  à  l'excès  de  /«ïq  sur  .?/'[;,  savoir  :  -^  x  -  —  -' 

ment  supérieur  au  comma  x\ 

Irois  commas  égaux  a  1  excès  de  rtor>7  sur  .V/ïO-  savoir:  — ?  x  ^  =  — -i?  =:i.oo3ia .... 

))        173       6i-2j 

soit  environ  le  quart  du  comma  ,r  ; 

Deux  commas  égaux  à  l'excès  de/ffïQD  sur  la\iv .  savoir:  — ^  x  -r-  —  i_:lVii  _  i.ooo35.... 

'  1024       3-2        5)..  7(18  •' 

soit  environ  les  -  du  comma  x. 


ô^  =  1.01273  ....  légère- 
6144 


La  plupart  de  ces  commas  (trente  sur  Irente-cinq)  existent  entre  des  notes  du  seizain 
médian  (plan  7'')et  celles  des  seizains  extrêmes  (plans  7' et  7-').  En  général,  les  notes  du 
seizain  médian,  dont  les  formules  sont  purement  trigènes,  sont  plus  simples  que  leurs 
gétophones  dans  la  composition  desquelles  entre  le  facteur  7  ;  par  exemple  ^0/5  z=  ~  est 

plus  simple  que  solw  -=.  —  ;  toutefois  il  n'en  est  pas  toujours  ainsi,  et  la  note  tétragène  est 

parfois    plus    simple    que    sa    gétophone   trigène;    exemple    :    /^q  =  ^    (tétragène)   et 

■>'>b  "^ 

/«tl  =  f^  (trigène). 

11  résulte  de  cette  fréquente  gétophonie  ({ue  le  cycle  des  sons  pratiquement  distincts 
comprend  beaucoup  moins  de  quarante-huit  notes. 

VIMiTQUATRAIN. 

629.  Parmi  les  quarante-huit  notes  que  nous  venons  de  former,  éliminons-en  arbitrai- 
rement la  moitié,  savoir  les  vingt-quatre  notes  ayant  les  formules  les  plus  compliquées; 

Fig.  35 J. 
H 
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les  noies  restâmes  se  réduisent  au  vingtquatrain  qui  est  représenté,  d'abord  ci-dessus 
.(  fig.  352)  par  un  réseau  dans  l'espace,  ensuite  ci-après  (  bas  de  la  figure  3-53  )  par  une  gra- 
duation recliligne  montrant  la  succession  de  ses  intervalles  conjoints  : 

Kig.  353. 
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La  tonalité  ainsi  constituée  sera  à  la  fois  très  complexe  et  très  riche.  Il  faut  d'ailleurs 
reconnaître  que  ces  vingt-quatre  sons  seront  loin  d'être  tous  absolument  distincts;  ainsi  les 
noies  mi\y^  et  ré,  qui  ne  diffèrent  que  de  x'  —  x" ,  pourraient,  dans  un  orgue,  être  fournies 
par  un  seul  et  même  tuyau;  elles  n'en  doivent  pas  moins  figurer  l'une  et  l'autre  dans  le 
vingtquatrain  parce  qu'elles  ont  des  rôles  et  correspondent  à  des  rapports  fort  différents; 
.ainsi  wr?7  peut  intervenir  dans  des  édifices  harmoniques  spéciaux  à  la  tonalité  tétragène. 
•et  tels  que 


mM7  sol^  i/-.17  do  —  N  : 


-=N:4/5/6'7/, 


■ou  que 


mi-^V 


fala.do  =  ^:ll\lll\=^:[ 


I    /  I    /  I    /  I 


etc.,  etc. 

Quant  à  ré.  il  l'ait  partie,  comme  on  le  sait,  de  beaucoup  d'accords  bien  connus,  fort  em- 
ployés en  tonalité  trigène. 

630.  Mais,  bien  qu'ayant  des  existences  propres  esthétiquement  différentes,  les  vingt- 
quatre  notes  considérées  se  réduisent  évidemment  à  un  moindre  nombre  de  sons  prati- 
quement distincts. 

La  figure  353  (n"  629),  où  le  douzain  tempéré  est  représenté  à  coté  du  vingtquatrain 
tétragène,  montre  que,  comme  on  l'a  annoncé  plus  haut  (n°  608).  la  division  duodécimale 
de  l'octave,  déjà  suffisante  pour  exprimer  les  tonalités  digènes  et  trigènes,  l'est  encore 
à  peu  près  pour  réaliser  la  tonalité  tétragène  (');  en  effet,  le  plus  grand  écart  que  l'on 
observe  est  celui  qui  existe  entre  le  <^o;d  tétragène  et  le  ré  tempéré;  mais  le  n'osa  tétra- 
gène est  précisément  la  moins  simple  des  notes  du  vingtquatrain;  en  raison  de  sa  com- 
plexité, elle  ne  figurera  probablement  que  dans  un  petit  nombre  des  gammes  tétragènes 
pouvant  être  extraite  du  vingtquatrain  précédent;  en  outre,  quand  la  note  a?o;D  sera 
«mployée,  ce  ne  sera  le  plus  souvent  qu'à  litre  de  note  de  passage  ou  d'agrément,  c'est- 
à-dire  dans  les  conditions  où  la  justesse  est  le  moins  nécessaire. 

631 .  11  suit  de  là  que  les  claviers  et  les  tablatures  de  nos  instruments  tempérés  suffisent 


(')  Il  va  de  sni  qui'  l'a|i|iroximation  consislaiit  à  ruiidrc  lu  vingtquatiaiii  téti-agùne  au  moyen  du  douzain  tcinpi-i-(= 
iiV-st  pas  toujours  admissible;  elle  n'est  pas  possible,  par  exemple,  dans  lo  cas  où  l'on  veut  expiiraer  successivement 
dans  une  sorte  do  trait  chromatique  les  divers  sons  entrant  dans  la  composition  du  vingtquatrain. 
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pratiquement  à  la  réalisation  approximative  de  la  musique  tétragène  (  ')  ;  il  en  est  de  même 
pour  l'écriture  actuellement  en  usage;  en  elfel,  nous  nous  contentons  des  signes  ;,  )  et  s 
pour  représenter,  tantôt  additivement,  tantôt  soustractivement,  des  intervalles  dont  les 

valeurs  sont,  selon  le  cas,  ^  (5  ou  b)  ou  '—^  (tt  ou  p);  ces  mêmes  signes  pourraient  donc 
suffire  également  pour  exprimer  l'intervallo  —  (□  ou  7)  dont  la  valeur  est  intermédiaire 
entre  les  précédentes. 


CAitAcrkni;  l'Aitricri.niii  de  la  MisigiiE  tétragène. 

632.  Mais,  malgré  la  ressemblance  matérielle  existant  entre  les  sons  du  vinglquatrain 
tétragène  et  ceux  du  douzain  tempéré  dont  nous  nous  contentons  pour  l'expression  de  notre 
musique  moderne,  il  n'y  en  aurait  pas  moins  une  différence  profonde  entre  les  deux 
tonalités  (^). 

Entre  la  consonance  et  la  dissonance,  il  existe  dans  notre  musique  une  démarcation  bien 
tranchée,  résultant,  comme  on  l'a  vu  (  Consonance,  n"  56),  de  ce  que  le  facteur  7  n'existe  pas 
en  tonalité  trigène.  Mais,  en  musique  tétragène,  on  passe  de  la  consonance  à  la  dissonance 
par  une  gradation  progressive  et  continue;  on  pourrait  appeler  assonance  cette  chose  nou- 
velle que  permet  de  former  le  facteur  7,  et  qui  est  intermédiaire  entre  notre  consonance  et 
notre  dissonance. 

En  tonalité  trigène,  il  n'existe  que  deux  groupements  consonants;  ce  sont  les  deux 
échelles  do  ti'ois  sons,  pouvant  être  représentées  arithmétiquement  par  trois  nombres  et 
géométriquement  par  trois  points,  savoir  : 


Fi-.  3:4- 

i/o     ini    su/  do     mi^    so/ 

N:,/3/0  N   :!/;/; 

dp             Sjol  ,              rq,\\> 


En  tonalité  tétragène,  ces  deux  groupements  existeraient  également;  mais  il  existerait  en 
outre,  entre  les  groupements  consonants  et  dissonants,  des  groupements  de  sons  assonants 
que  l'on  pourrait  appeler  .s(</-e'c/ie//ei-,- celles-ci,  formées  de  quatre  sons,  seraient  suscep- 
tibles d'être  représentées  arithmétiquement  par  quatre  nombres,  et  géométriquement  par 
quatre  points,  savoir  : 


(  '  )  Si  l'i'tti!  ri'iilisatiiin  approximative  iii'lail  pas  jiigiM!  siiflisanli',  il  faudrail,  pour  serrer  la  rêalilé  île  plus  prés, 
runoiicer  à  la  gamme  cliromaticiue  ordluaire,  et  adopter  une  division  do  l'octave  en  un  plus  grand  nombre  do  parties 
(inégales),  i6,  19.  ai,  etc.,  selon  le  degré  d'approximation  à  réaliser.  Ainsi,  en  fusionnant  entre  eux  les  deux  dièses 
(#  et  q)  de  do  et  les  deux  bémols  (p  et  |7)  do  re,  il  ne  reste  plus  que  vingt-deux  sons  à  l'octave,  ...   etc. 

(')  Il  est  nécessaire  de  faire  ici  la  mémo  distinction  qu'antérieurement  (renvoi  du  n"  622)  :  pour  que  cette  diffé- 
rence profonde  se  manifeste,  il  faut  que  les  notes  spéciales  à  la  tonalité  tétragène  aient  dans  la  phrase  musicale  un 
rôle  important,  et  ne  soient  pas  uniquement  employées  comme  notes  de  liaison,  ou  d'agrément.  ...  etc. 
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Fig.  355. 
do    mi    sol    la[]  do    rérQ    fa\j     la\J 

N 


633.  Considérées  au  seul  point  de  vue  de  la  valeur  brute  des  intervalles  superposés,  les 
combinaisons  assonantes  : 

do  mi  sol  la  U  do  ré)  Q  ./à  □  laQ 

auraient  beaucoup  d'analogie  avec  nos  combinaisons  dissonantes  : 
do  mi  sol  si^,  do  mi-,  sol'j  si^, 

les  unes  comme  les  autres  pouvant  être  exprimées  en  grades  ou  en  gétés  (grades  tempérés) 
par  les  formules  respectives 

433  334. 

Mais,  au  point  de  vue  esthétique,  les  accords  de  septième  de  dominante  et  de  septième  de 
sensible  de  la  tonalité  trigène  diffèrent  profondément  des  suréchelles  tétragènes,  et  ont 
des  affinités  tout  autres. 

C'est  ainsi  que,  comme  on  l'a  déjà  signalé  (Dissonance,  n"  203),  la  suréchelle 

do  mi  sol  la  0  =  N  :  4  /  i  /  6  /  7 

rattache  à  c?o  =  4,  tandis  que  notre  accord  de  septième  de  dominante 

do  mi  sol  *i7  =  N:4/5/6/7|- 
rattache  à  fa  =  .5  i. 

634.  On  remarquera  que  la  réciproque  de  ce  qui  précède  n'est  pas  vraie;  ainsi,  si  un 
compositeur  avait  contracté  des  habitudes  musicales  lui  faisant  résoudre  volontiers  en  do 
l'accord  do  mi  saisi},  il  ne  devrait  pas  se  hâter  d'en  conclure  qu'il  interprète  cet  accord 
comme  son  gétophone  do  misol  lau,  et  qu'il  exécute  en  tonalité  tétragène  le  rattachement 
de  la  suréchelle  N  :  4/3/6/7  à  sa  base  4;  car  l'accord  do  misol si^^  peut  se  présenter  en 
musique  trigène  sous  bien  des  aspects  différents  ;  ainsi,  outre  l'aspect  d'accord  de  septième 
de  dominante  N  :  4/5/6/7}  rattachant  à  /cr  =  5-i,  il  y  a  notamment  celui  d'accord  de 
septième  de  tonique  en  tonalité  majeure  pseudique  :  N:4/5/6/7i,  lequel  rattache  à  la 
Ionique  rfo  —  4- 


NEUVIEME  PARTIE 

APPLICATIONS  MUSICALES. 


635.  Comme  il  est  difficile  de  juger  une  théorie  nouvelle  sans  avoir  vu  à  quoi  elle 
conduit  quand  on  l'applique  à  des  cas  pratiques,  nous  allons  montrer,  dans  cette 
9"  Partie,  que  les  faits  musicaux  et  les  lois  de  l'harmonie,  quand  on  les  e.xamine  en  se 
plaçant  au  point  de  vue  indiqué  dans  le  présent  Essai,  admettent  des  explications  à  la 
fois  très  logiques  et  très  simples. 

Les  principaux  faits  envisagés  par  les  auteurs  de  traités  d'harmonie  sont  la  consonance, 
les  gammes  et  leur  constitution,  les  lois  du  contrepoint,  la  dissonance,  sa  préparation  et 
sa  résolution,  l'altération,  les  rattachements  (résolutions  régulières),  l'enharmonie  et  ses 
aspects  multiples,  la  modulation,  etc.  La  plupart  de  ces  faits  musicaux  ayant  été  étudiés 
et  interprétés  dans  ce  qui  précède,  nous  aurons  surtout  à  revenir  ici  sur  la  question  des 
modulations,  lesquelles  feront  l'objet  du  Chapitre  1°''. 

Nous  montrerons  ensuite  que  la  langue  musicale,  de  même  que  les  autres  langues,  peut 
être  analysée  très  aisément,  dés  que  l'on  est  en  possession  des  lois  qui  la  régissent,  et 
nous  étudierons,  dans  le  Chapitre  II,  la  façon  d'analyser  la  musique  d'une  partition  (  Art.  L), 
puis  la  manière  d'interpréter  les  règles  d'un  traité  d'harmonie  (Art.  II). 

Enfln  nous  indiquerons  sommairement,  dans  le  Chapitre  III,  de  quelle  façon  il  semble- 
rait utile  de  remanier  la  rédaction  des  Traités  d'harmonie. 
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CHAPITRE  I. 

MODULAI  IONS. 


ARTICLE  PREMIER.  —  Généralités. 

636.  Précisons  d'abord  par  quelques  exemples  la  différence  entre  roscillation,  la  modu- 
lation et  le  changement  de  ton. 

Premier  cas.  —  Un  musicien  étant  en  do  majeur  emploie  momentanément  (')  l'échelle 
du  relatif  la  mineur,  puis  revient  aussitôt  au  ton  de  do.  Nous  appellerons  oscillation  cet 
emploi  épisodique  d'un  ton  autre  que  le  ton  établi,  et  nous  dirons  qu'en  faisant  entendre 
un  instant  l'harmonie  de  la  mineur,  le  musicien  a  oscillé  dans  le  relatif  du  ton  établi. 

Cette  expression  n'est  pas  usitée  dans  le  langage  de  l'École  :  on  dit  simplement  qu'en 
employant  l'accord  de  /a,  le  musicien  a  pratiqué  le  VP  degré. 

Cette  dernière  façon  de  parler,  qui  n'est  pas  matériellement  inexacte,  n'est  cependant 
pas  très  heureusement  choisie;  en  effet,  on  ne  peut  pas  la  conserver  lorsqu'on  veut 
exprimer  l'opération  similaire,  par  laquelle  le  musicien,  étant  en  la,  fait  entendre  l'accord 
de  do  :  on  est  obligé  de  dire  alors  qu'il  emploie  le  1II"=  degré  et  non  plus  le  VI°  :  or,  dans 
l'un  et  l'autre  cas,  il  y  a  eu  oscillation  dans  le  ton  relatif. 

Deuxième  cas.  —  Le  musicien  étant  en  do  majeur  fait  entendre  certaines  combinaisons 
harmoniques,  telles  que  par  exemple  l'accord  do  mi  sol  si'i^;  de  là,  il  abandonne  (au  moins 
pour  quelques  mesures)  le  ton  de  do  et  passe  à  celui  de  fa  :  les  harmonistes  disent  géné- 
ralement qu'il  y  a  eu  modulation,  du  ton  de  do  vers  celui  de /a  (-);  nous  emploierons 
nous  aussi  cette  façon  de  parler. 

Troisième  cas.  —  Le  musicien,  ayant  achevé  une  phrase  en  do  majeur,  abandonne  ce  ton, 
et  passe  d'emblée  à  celui  de/«. 

Le  passage  à  la  nouvelle  tonique  s'étant  faitrfe  piano  et  sans  préparation  d'aucune  sorte, 
certains  auteurs  disent  qu'il  n'y  a  pas  là  de  modulation,  mais  simplement  un  changement 
de  ton. 

Malgré  l'avis  de  ces  auteurs,  nous  classerons  ce  passage  de  do  h  fa  au  nombre  des  modu- 
lations (modulation  d'emblée),  et,  pour  justifier  ce  classement,  nous  considérerons  le  cas 
suivant. 

Quatrième  cas.  —  Le  musicien,  ayant  chanté  un  certain  air  en  do  majeur  (diapason 
français),  le  reprend,  soit  en  /«3  ou  sol'^,  soit  même  dans  un  ton  n'appartenant  pas  au  dia- 
pason français  :  le  premier  ton  et  le  deuxième  étant  difTérents,  il  y  a  eu  changement  de  ton  ; 
mais,  ces  deux  tons  n'ayant  entre  eux  que  des  rapports  nuls  ou  extrêmement  lointains,  il 
n'y  a  pas  modulation. 

637.  Que  faut-il  donc  entendre  par  modulation  et  par  changement  de  ton,  et  quelle  est 
la  vraie  caractéristique  des  phénomènes  modulatoires'? 

(')  Non  pas  pendant  quelques  mesures,  mais  seulement  pendant  un  petit  nombre  de  temps. 

(■■)  Toutefois  certains  tliéoriciens  voudraient  que  le  nom  de  modulation  fftt  réservé  an  processus  par  lequel  le 
musicien  prépare  et  fait  désirer  à  l'auditeur  lo  passage  du  ton  de  do  à  celui  do  /«. 
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Il  semble  que  la  réponse  à  faire  à  cette  question  soit  la  suivante  : 

Il  y  a  changement  de  ton  toutes  les  fois  que  la  tonique  ou  le  mode  change,  quel  que  soit 
d'ailleurs  le  rapport  pouvant  exister  entre  le  premier  ton  et  le  second. 

II  y  a  modulation  lorsque  le  second  ton  procède  du  premier  par  quelque  filiation  suffi- 
samment intelligible  et  lorsque,  par  suite,  certaines  notes  du  premier  ton  se  retrouvent 
aussi  dans  le  second,  mais  avec  un  caractère  ou  des  rôles  différents. 

638.  Précisant  ceci  par  une  comparaison,  supposons  que  Pierrot,  rival  dArlequin,  soit 
au.x  pieds  de  Colombine  et  lui  déclare  son  amour;  nous  allons  voir  que  si  Pierrot  appréhende 
ou  constate  l'arrivée  de  son  rival,  l'expression  de  sa  physionomie  pourra  subir  notamment 
quatre  espèces  de  changements  tout  à  fait  analogues  aux  quatre  cas  de  modifications  de 
ton  ci-dessus  envisagés  (oscillation,  modulation  préparée,  modulation  d'emblée,  change- 
ment de  ton). 

Premier  cas.  —  Pendant  sa  déclaration,  Pierrot  entend  un  bruit  de  pas  et  songe  pendant 
quelques  secondes  à  l'arrivée  possible  d'.\rlequin;  aussi,  pendant  ce  court  instant,  son 
expression  de  physionomie  oscille-t-elle  épisodiquement  de  l'amour  vers  la  crainte  ou  la 
haine. 

Deuxième  cas.  —  Pierrot  entend  du  bruit,  puis  reconnaît  le  pas  d'Arlequin  s'approchant, 
et  enfin  voit  entrer  son  rival  ;  l'expression  de  la  physionomie  de  Pierrot  module  progres- 
sivement de  l'amour  vers  la  haine. 

Troisième  cas.  —  Arlequin  étant  entré  à  l'improviste,  la  physionomie  de  Pierrot  module 
instantanément  (d'emblée)  de  l'amour  à  la  haine. 

Quatrième  cas.  —  Pendant  que  Pierrot  déclare  sa  flamme  à  Colombine.  un  truc  de 
machinerie  substitue  brusquement  à  la  tête  de  Pierrot  une  autre  tète  quelconque,  par 
exemple  celle  de  Polichinelle  :  ici,  il  n'y  a  plus  du  tout  modulation  de  l'expression  île  phy- 
sionomie d'un  même  être;  il  y  a  simplement  un  changement  de  tête. 

639.  Qu'il  s'agisse  des  quatre  changements  de  physionomie  de  Pierrot  ou  des  quatre 
exemples  musicaux  cités  plus  haut,  on  voit  que  le  quatrième  cas  n'a  aucune  analogie  avec 
les  trois  premiers:  ceux-ci  au  contraire  ont  un  caractère  commun,  consistant  en  ce  qu'un 
même  visage  humain  ou  un  même  son  musical  se  présente  sous  des  aspects  ou  avec  des 
rôles  différents. 

Considérons  par  exemple  l'harmonie  suivante  : 


É 


W 


^ 


P 


La  partie  du  dessus  ne  comprend  (ju'une  seule  note,  mais  celle-ci  est  tantôt  base  de 
l'échelle  tonique,  tantôt  sommet  de  l'échelle  dominée  ;  aussi  l'artiste,  en  maintenant  cette 
note,  a-t-il  une  sensation  modulatoire  (M,  non  seulement  lorsqu'il  joue  dans  le  quatuor, 
mais  même  alors  qu'étant  seul  il  se  rappelle  sa  partie  dans  l'ensemble  ('). 


(  '  )  Ci'tte  sensation  modulatoire,  résultant  lic  i-o  que  la  Ionique  apparaît  altornativoment  dans  les  échelles  T  et  A.  est 
précisément  celle  qui  fait  le  charme  principal  d'un  exemple  tiré  du  Siegfried  de  'Wagner,  et  cité  plus  haut  (  Coii- 
trepoinl,  Jig.  S8  du  n"  132  ). 

(■)  C'est  par  un  phénomène  de  même  ordre  que- certains  airs  de  plain-chant  peuvent,  comme  on  la  vu  plus  haut 
(Gamines  diverses,  renvoi  du  n»  579).  être  considérés  comme  très  modulants  par  certains  musiciens,  alors  qu'à 
d'autres  niusicii-ns  ils  paraissent  cire  assez  monotones. 
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C'est  seulemenl  ce  qui  se  rapporte  à  la  sensation  modulatoire  procurée  par  les  cas  i ,  2 
et  3  ci-dessus  que  nous  allons  envisager  par  la  suite  ;  nous  laisserons  donc  de  côté  les 
changements  de  ton  du  type  indiqué  plus  haut  sous  le  numéro  k.  et  nous  étudierons  simul- 
tanément, sous  le  nom  générique  de  modulations  {^),  les  diverses  modifications  de  ton 
que  l'on  peut  exécuter  avec  ou  sans  processus  préparatoire,  et  de  façon  épisodique  (oscil- 
lation) ou  définitive  (modulation  proprement  dite). 

640.  Les  théories  imaginées  pour  expliquer  la  modulation  étant  assez  nombreuses,  nous 
nous  bornerons  à  citer  celles  de  Fétis  et  de  Reber;  nous  examinerons  ensuite  s'il  n'est  pas 
possible  de  formuler  une  théorie  correspondant  mieux  à  la  réalité  des  faits. 

641.  Théorie  de  Fétis. —  Fétis  estime  qu'il  ne  peut,  sans  dissonance,  exister  de  modula- 
tion véritable,  et,  dans  son  Traité  de  l'harmonie  (p.  loi  à  iSg  de  la  9"  édition),  il  s'exprime 
de  la  façon  suivante  : 

«  Avant  les  premières  années  du  xvii''  siècle,  l'harmonie  dissonante  naturelle  )>  n'avait 
pas  encore  été  introduite  dans  l'art  ;  «  la  tonalité  alors  en  usage  était  celle  du  plain-chant  » , 
laquelle  ne  comportait  «  que  des  accords  consonants  pris  dans  leur  forme  primitive  »,  ou 
«  modifiés  par  le  retard  de  leurs  intervalles  ».  La  musique  était  donc  «  uniloniqueou  d'un 
seul  ton  ».  «  Des  milliers  de  compositions  émanées  de  toutes  les  écoles,  depuis  lexiv=  siècle 
jusqu'à  la  fin  du  xvi'',  démontrent  que  la  tonalité  de  toute  cette  époque  a  été  unitonique 
ou  non  modulante,  que  l'harmonie  dissonante  n'y  apparaît  pas,  et  qu'en  l'absence  de 
celle-ci,  il  n'y  a  pas  de  modulation  véritable  ». 

«  Les  plus  grands  compositeurs,  dont  le  génie  était  dominé  par  la  nature  des  éléments 
harmoniques  qu'ils  avaient  à  leur  disposition,  n'ont  pu  se  soustraire  au  despotisme  rigou- 
reux de  cette  unité  tonale  »,  malgré  «  les  efforts  tentés  par  la  fantaisie  de  quelques-uns 
pour  briser  son  joug  de  fer  ». 

Parlant  ensuite  de  l'accord  de  septième  de  dominante,  dont  il  attribue  l'invention  à 
Monteverde  (^),  Fétis  expose  que  le  compositeur  vénitien  a  tiré  de  cet  accord  dissonant 
«  l'origine  delà  tonalité  moderne,  ainsi  que  l'élément  de  la  modulation  »  (loc.  cit.,  p.  i65). 

En  terminant,  Fétis  résume  sa  théorie  en  disant  que.  dans  notre  tonalité  moderne, 
chaque  ton  est  nettement  caractérisé  par  l'harmonie  dissonante  de  ses  degrés  Y\\  V  et  Vil, 
de  sorte  que  :  d'une  part,  l'apparition  d'un  ton  nouveau  se  fait  toujours  reconnaître  par  l'har- 
monie caractéï'istique  de  ces  trois  degrés;  et,  d'autre  part,  cette  ^harmonie  caractéristique 
est  l'organe  de  transition  d'un  ton  à  un  autre  {loc.  cit..  p.  17/i,  conclusions  n°^  5  et  6). 

642.  Cette  théorie  peut,  à  certains  égards,  paraître  plausible;  nous  reconnaîtrons,  en 
effet,  bientôt  (n"'*  807  et  808)  que  l'on  peut,  dans  un  ton  donné,  introduire  toute  espèce 
d'accords  consonants  sans  déterminer  forcément  la  modulation;  et  nous  avons  vu  d'autre 
part  (5«  Partie,  Rattachements)  que  l'accord  de  septième  de  dominante  était  au  nombre 
des  combinaisons  dissonantes  rattachant  le  plus  énergiquement  à  la  tonique  correspon- 
dante,, en  sorte  que  l'emploi  de  cet  accord  est  bien,  en  réalité,  l'un  des  meilleurs  moyens 
d'annoncer  une  tonalité  nouvelle  et  de  faire  désirer  la  modulation  vers  cette  tonalité. 

643.  11  est  également  exact  de  dire  que  les  anciens  maîtres  n'usaient  pas  de  la  modula- 
tion, au  moins  dans  la  mesure  où  nous  le  faisons  aujourd'hui;  il  fut  môme  un  temps  où 
les  musiciens  n'employaient  pas  (à  l'exception  de  quelques  rares  5^7)  les  accidents  qu'exige 
la  modulation  moderne.  Toutefois,  il  parait  excessif  d'affirmer  que  la  modulation  et  la  dis- 
sonance étaient  inconnues  aux  anciens,  car,  même  dans  des  mélodies  purement  grégo- 

(')  Primitivement,  le  mot  modulation  signifi.ait  changement  de  mode;  mais,  comme  on  ne  faisait  pas  nsap;e  de 
la  tiansjiosition,  le  changement  do  mode  s'accompagnait  tiiujouis  d'un  cliangoment  de  tonique  (ou  finale). 

Actuellement,  quand  on  module  par  exemple  de  do  majeur  à  la  mineur,  on  changea  la  fois  de  mode  et  de  Ionique; 
nniis  (Ml  peut  aussi  moduler  en  changeant  seulement  de  nmde.  ou  siMilcnn-al  dr   Innicpie. 

C)  Compositeur  vénitien  du  début  du  xvii"  siècle. 
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riennes,  il  semble  que  la  phrase  musicale  contient  souvent  des  dissonances,  cl  oscille 
fréquemment  dans  les  tonalités  les  plus  étroitement  alliées  à  la  tonalité  principale  { '  ). 

644.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'est  pas  exact  de  prétendre  que,  faute  d'employer  l'harmonie 
dissonante,  les  maîtres  du  xv  et  du  xvi"  siècle  étaient  soumis  au  despotisme  rigoureua 
de  la  musique  unitonique  ou  d'un  seul  ton,  et  n'auraient  pu  briser  son  joug  de  fer. 

Nous  allons  voir,  en  effet,  que  toutes  les  modulations,  quelles  qu'elles  soient,  peuvent  se 
faire  uniquement  à  l'aide  de  successions  purement  consonantes. 

645.  Théorie  de  Reber.  —  Cet  auieur  ne  pense  pas  que  la  dissonance  soit  nécessaire 
pour  exécuter  la  modulation.  Pour  lui,  «  toute  modulation  est  provoquée  ou  déterminée 
par  un  ou  plusieurs  accidents  que  ne  comporte  pas  le  ton  que  l'on  quitte.  Les  notes 
modifiées  par  ces  accidents  s'appellent  notes  caractéristiques  »  {Traité  d'harmonie,  S""  édi- 
tion, §  1-22,  p.  44). 

646.  Cette  théorie  paraît  confirmée  par  la  pratique  dans  les  exemples  tels  que  le  suivant 


^ 


ÏE 


où  l'intervention  du  si}  dans  le  ton  de  do  provoque  la  modulation  en  J'a\  toutefois  elle 
donne  lieu  à  heaucou[)  d'objections. 

647.  Il  est  bien  vrai  qu'en  général  l'arrivée  du  nouveau  ton  comporte  des  accidents 
nouveaux,  mais  on  ne  peut  pas  affirmer  que  ces  accidents  sont  ce  qui  provoque  la  modu- 
lation, puisque,  comme  nous  le  verrons  dans  de  nombreux  exemples,  la  modulation 
peut  très  souvent  s'effectuer  de  piano,  avant  qu'aucun  des  accidents  dits  caractéristiques 
aient  encore  été  entendus. 

648.  Ces  accidents  ne  sont  pas  toujours  réellement  caractéristiques  du  nouveau  ton;  ainsi. 
dans  l'exemple  précédent,  le  .«'■?  n'est  pas  véritablement  caractéristique  du  ton  de  fa, 
puisqu'il  appartient  à  beaucoup  de  tons  autres  que/«,  et  peut  également  conduire  à  l'un 
d'eux.  Exemple  : 


m 


S 


^ 


S 


REPa 


(  '  )  Ces  oscillations  sont  plus  sensibles  à  l'oieille  que  perceptibles  aux  yeux,  car  elles  se  font  presque  exclusivement 
entre  uquiarmés,  et  par  suite  ne  comportent  presque  jamais  d'accidents  (  voir  à  ce  sujet  le  renvoi  du  n"  579,  Gammes 
diverses). 
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On  voit  que,  dans  ce  nouvel  exemple,  le  .«t'I?  conduit,  non  plus  à /a  majeur  (armure  d'un 
bémol),  mais  à  la  y  majeur  (armure  de  quatre  bémols)  ('  ). 

649.  D'ailleurs,  si  le  siif  devait  être  considéré  comme  caractéristique  du  ton  de  fa  et 
exclusif  du  ton  de  do,  on  comprendrait  bien  que,  quand  le  si\}  a  été  entendu,  la  tonalité 
dut  être  celle  de /«  et  non  plus  celle  de  do;  mais  on  comprendrait  moins  facilement 
comment  on  a  pu  faire  entendre  le  si\y,  alors  qu'on  était  encore  dans  le  Ion  de  do. 

650.  Enfin,  il  arrive  souvent  que  la  présence  des  notes  caractéristiques  lient  uniquement 
à  ce  que  l'armure  de  l'ancien  ton  a  été  conservée  alors  qu'on  avait  déjà  passé  au  nouveau; 
si  l'on  prend  soin  de  changer  d'armure  en  même  temps  que  de  ton,  toutaccident  disparaît, 
hormis  ceux  des  armures,  et  il  ne  reste  plus  trace  de  notes  dites  caraclérisliques.  Ainsi,  la 
figure  2/48  (Enharmonie,  n"  371)  présente  dans  ses  douze  lignes  la  collection  de  tous  les 
changements  de  ton  possibles  réalisés  par  la  simple  succession  des  deux  accords  de 
septième  de  dominante  :  le  premier  de  ces  accords  n'appartient  pas  au  second  ton; 
le  second  de  ces  accords  n'appartient  pas  au  premier  ton;  le  changement  de  ton  s'effectue, 
en  réalité,  entre  ces  deux  accords  de  septième  :  le  changement  d'aruuu-e  ayant  été  placé  eu 
ce  point,  les  modulations  de  cette  figure  (c'est-à-dire  les  quarante-six  modulations  possibles 
en  musique  tempérée)  s'effectuent  sans  l'intervention  d'un  seul  dièse  ni  bémol  accidentel; 
aucune  note  caractéristique  n'apparaît  plus. 

651.  Théorie  proposée.  —  En  définitive,  malgré  la  ti'ès  grande  autorité  des  auteurs  qui 
ont  écrit  sur  la  théorie  de  la  modulation,  on  peut  admettre  que  cette  question  n'est  pas 
encore  absolument  élucidée. 

Si  on  l'examine  en  se  plaçant  au  point  de  vue  indiijué  au  cours  du  présent  Essai,  on  est 
amené  tout  d'abord  à  reconnaître  (jue,  sous  le  rapport  de  la  façon  dont  elles  se  présentent 
à  l'esprit  du  compositeur,  les  modulations  se  rangent  en  deux  catégories  très  distinctes  : 
les  unes,  que  l'on  pourrait  s.ç{\e\&v  psychogéniques  (-),  sont  fondées  principalement  sur  la 
simplicité  des  rapports  numéii({ues  existant  entre  les  toniques  successives;  ainsi  la  modu- 
lation de  (^0  =  3  à/«  ==  4  est  fondée  sur  la  simplicité  du  rapport  de  3  à  4  dont  notre  esprit 
a  l'intuition;  les  autres,  que  l'on  pourrait  appeler  physiogcniqites  [^),  sont  déterminées 
par  une  sorte  de  tendance  physique  que  nous  éprouvons  à  monter  en  cas  d'exaltation  ou 
d'enthousiasme,  et  à  descendre  en  cas  de  sentiments  contraires,  ainsi  qu'il  a  été  expliqué 
[dus  haut  {Rattachements,  n°^  312  et  suivants).  Dans  ce  cas,  la  parenté  entre  le  nouveau 
ton  et  l'ancien  peut  être  beaucoup  plus  lointaine  (')  ([ue  dans  celui  des  modulations  psy- 
chogéniques;  néanmoins  elle  n'est  pas  nulle  si  l'on  continue  de  s'exprimer  musicalement, 
c'est-à-dire  si  l'on  prend  comme  tonique  nouvelle  l'un  des  sons  appartenant  au  ton  pré- 
cédent, ou  tout  au  moins  à  la  gamme  chromatique  correspondant  à  ce  ton. 

652.  La  différence  entre  ces  deux  catégories  de  modulations  étant  plutôt  intéressante  au 
point  de  vue  philosophiijue  qu'au  point  de  vue  musical  proprement  dit,  nous  ne  nous  en 
occuperons  pas  davantage,  et  nous  distinguerons  principalement  les  modulations  d'après 
le  procédé  au  moyen  du(iuel  on  les  réalise. 


(')  Lu  théiirie  de  cetti'  uiiiivello  nimlulalioii  nst  la  suivante  :  laccnnl  do  mi  sol  si  ^  peut  èti'e  Kittaelié  ;i /a  mineur 
(quatre  bémols)  aussi  bien  qu'à /a  majeur  (uu  bémol).  On  peut  ilonc  lo  résoudre  sur  ré?  majeur,  corrélatif  de  fa 
mineur;  mais  ces  dernières  échelles  appartiennent  au  champ  quatre  bémols  dont  le  majeur  normal  est  /a h  :  on  peut 
donc  aller  faire  la  cadence  finale  sur  lo  /aii.  soit  directement,  soit  par  l'interméiliairo  du  «b  (deuxième  temps  de  la 
troisième  mesure)  lequel  évoque  11.1  mineur,  I  un  des  deux  pseudli|ui'<  ilu  ihaMi|i. 

C)  C'est-à-dire  d'origine  psychii|nc. 

(')  C'est-à-dire  d'origine  physique. 

(')  Il  ne  faudrait  pas  croire  qu'une  parenté  lointaine  correspomlr  à  deux  iDuiques  situées  loin  l'une  de  l'autre  sur  le 
clavier;  c'est  à  peu  près  l'inverse,  et,  sous  réserve  du  cas  où  l'on  mmlule  d'un  triton,  ou  pourrait  presque  dire  que  la 
parenté  entre  les  deux  toniques  est  ilautaiil  'plus  proche  que  les  tnuclies  corresporulantes  (dans  uni'  niènic  octave) 
sont  plus  éloignées  sur  le  clavier. 
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653.  Quand  la  parenté  entre  les  ions  qui  se  succèdent  est  suffisamment  étroite,  on  peut 
exécuter  d'emblée  la  modulation,  sans  processus  d'aucune  sorte;  il  n'en  est  plus  de  même 
si  la  parenté  est  lointaine;  alors,  ou  bien  le  compositeur  passe  de  proche  en  proche  du 
premier  ton  au  second,  en  parcourant  au  moyen  de  modulations  d'emblée  la  série  des 
échelons  de  parenté  intermédiaires,  ou  bien  encore  il  passe  directement  de  l'ancien  ton 
au  nouveau,  en  utilisant  l'amphitonie  d'un  accord  ou  d'un  dessin  mélodique,  c'est  à-dire 
la  propriété  que  possède  ce  groupe  de  notes  d'appartenir  à  la  fois  à  l'un  et  à  l'autre  des 
tons  entre  lesquels  on  module. 

C'est  ce  groupe  de  notes  qui  sert  de  processus  à  la  modulation,  qui  la  suggère  à  l'esprit 
du  compositeur,  et  aussi  qui  la  rend  intelligible  pour  l'auditeur,  car,  ainsi  que  nous 
l'avons  déjà  remarqué  (Dissonance,  renvoi  du  n°  186),  l'accord  parfait  lui-même  peut, 
comme  l'accord  dissonant,  nécessiter  parfois  une  préparation  ('). 

654.  Ainsi,  la  différence  entre  les  deux  types  de  modulations  que  nous  allons  examiner 
consiste  en  ce  que  les  unes  se  produisent  uniquement  en  raison  de  la  parenté  unissant  les 
tons  en  présence,  tandis  que  les  autres  s'exécutent  à  l'aide  d'un  processus  fondé  sur  l'am- 
phitonie d'un  groupe  de  notes  (accord  ou  dessin  mélodique),  lequel,  après  s'être  présenté 
dans  l'ancien  ton,  apparaît  comme  appartenant  aussi  au  nouveau  ton. 

Nous  allons  étudier  dans  deux  articles  successifs  ces  deux  types  de  modulations. 

655.  Mais,  au  préalable,  nous  définirons  un  symbole  dont  l'emploi  est  commode  pour 
présenter  abrévialivement  les  trois  données  caractéristiques  des  modulations  d'un  même 
type  (c'est-à-dire  de  toutes  les  modulations  ne  différant  les  unes  des  autres  que  par  des 
transpositions).  Ces  trois  données  caractéristiques  sont  :  l'intervalle  à  franchir  pour  passer 
de  l'ancien  ton  au  nouveau,  le  mode  de  l'ancien  ton,  et  enfin  celui  du  nouveau.  Ainsi, 
dans  le  type  de  modulation  où  l'on  passe  d'un  ton  mineur  à  son  relatif  majeur  (par 

exemple,  de  la  mineur  à  do   majeur),  l'inlervalle  franchi  est  d'une  tierce  mineure  - 

(pouvant  aussi  être  représentée  par  son  initiale  t,  ou  par  sa  valeur  en  grades  Ss^;  quant 
aux  modes  successifs,  ce  sont  évidemment  le  mineur,  puis  le  majeur.  Nous  pourrons 
donc  représenter  les  modulations  de  ce  type  par  un  symbole  tel  que  l'un  des  suivants  : 

où  l'intervalle  à  franchir  est  indiqué  entre  crochets,  et  où  les  modes  du  premier  ton  et  du 
second  sont  désignés  respectivement  par  l'indice  du  bas  et  par  celui  du  haut. 

De  même,  toute  modulation  d'un  ton  mineur  à  son  corrélatif  (par  exemple,  de  la  mineur 
à  fa  majeur)  sera  représentée  par  un  symbole  tel  que  l'un  des  suivants  : 

[11:    "    f-i:    "    f-H: 

Dans   ces  derniers   symboles,   l'intei'valle  à  franchir   est    donné,   soit    comme    sixte 

mineure  (-  )>  *oit  comme  son  renversement,  la  tierce  majeure  (ï  ou  4°'');  mais,  dans  ce 

second  cas,  il  doit  être  parcouru  en  descendant,  ce  que  le  symbole  spécifie  en  présentant 
l'intervalle  à  franchir  précédé  du  signe  moins  (— ). 


(  '  )  Cette  préparation,  très  iVéquemment  nécessaire  autrefois,  est  devenue  de  moins  en  moins  utile  au  fur  et  à 
mosure  que  le  musicien,  s'étant  familiarisé  avec  des  parentés  de  plus  en  plus  lointaines,  n'a  plus  eu  besoin  qu'on  les 
lui  explique. 

G.  a6 
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ARTICLE  II.  —  Modulations  par  parenté. 

656.  Les  modulations  par  parenté  peuvent  souvent  s'exécuter  d'emblée,  sans  aucun 
processus  modulatoire.  au  moins  lorsque  la  parenté  existant  entre  l'ancien  ton  et  le  nou- 
veau est  suffisamment  évidente  (M. 

Nous  avons  déjà  indiqué  {Contrepoint,  n"''  106  et  suiv.)  les  parentés  de  ton  les  plus 
étroites;  nous  allons  les  rappeler  rapidement  ici  (parentés  du  premier  degré);  nous 
signalerons  ensuite  quelques  parentés  un  peu  moins  proches  (parentés  du  second  degré). 
Nous  donnerons  en  même  temps  des  exemples  de  modulations  fondées  sur  ces  diverses 
parentés. 

PARENTÉS  Ur  PREMIER  DEGRÉ. 

657.  Homotonie.  —  La  parenté  entre  deux  tons  de  même  tonique  et  de  même  mode, 
mais  de  genres  différents,  est  tellement  étroite  que  le  passage  de  l'un  des  deux  tons  à 
l'autre  ne  constitue  pas  une  modulation;  ainsi,  dans  le  mode  mineur,  il  arrive  continuel- 
lement qu'on  substitue  la  variante  ornée  ou  la  variante  alternante  à  la  gamme  normale, 
et  inversement,  sans  qu'il  en  résulte  de  sensation  modulatoire.  Pour  que  le  passage  d'une 
variante  à  l'autre  constitue  une  modulation  véritable,  il  faut  que  l'échelle  tonique  elle- 
même  soit  modifiée,  c'est-à-dire  qu'il  y  ait  changement  de  mode. 

Un  ton  étant  donné,  le  ton  de  mode  contraire  sera,  dans  ce  qui  suit,  désigné  sous  le 
nom  de  contreton  ou,  plus  brièvement,  de  contre. 
Le  symbole  représentant  le  passage  d'un  ton  majeur  à  son  contre  est  : 


K 


Si  le  ton  donné  est  mineur,  la  modulation  vers  le  contre  a  pour  symbole 


H 


Les  modulations  de  ce  genre  sont  si  faciles,  si  fréquentes  et  si  connues  qu'il  n'y  a  pas 
lieu  d'en  citer  ici  des  exemples. 

658.  Voisinage.  —  Un  ton  étant  donné,  ses  voisins  sont  les  tons  de  même  mode  ayant 
leur  tonique  située  à  une  quinte  au-dessus  (survoisin)  ou  au-dessous  (sousvoisin)  de  celle 
du  ton  donné. 

Selon  ([ue  le  ton  donné  est  majeur  ou  mineur,  la  modulation  par  survoisinage  est 
représentée  par 

n   ■■"    H 

et  la  modulation  par  sousvoisinage  est  représentée  par 

Comme  exemple  de  modulation  par  survoisinage,  on  peut  citer  le  début  d'une  valse  bien 
connue  de  Chopin  (Opus  34,  n°  I  ),  qui  oscille  brusquement  du  ton  établi  lai^  (mesures  i 
à  '()  à  la  dominante  w/;?  (mesures  5  à  8). 

(')  Il  arrive  parfois  que  le  compositeur,  très  accnutumé  à  cette  parenté,  l'utilise  sans  y  songer  et  module  d'emblée, 
tandis  que  l'auditeur,  moins  familiarisé  avec  la  parenté  dont  il  s'agit,  est  surpris  par  le  changement  de  ton  auquel 
elle  a  donné  lieu,  et  trouve,  au  moins  à  première  audition,  que  la  modulation  n'est  pas  suffisamment  préparée. 


niAPITRE    I. 
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4o3 


Au  lieu  de  ces  tons,  la  transposition  dans  le  champ  néant  fournit  ceux  de  do  (mesures 
à  4)  et  de  sol  (mesures  5  à  8)  et,  ainsi  transposé,  le  chant  se  réduit  à  (  M  : 


Ki;,'.  3.ii(. 


tf ^ '—^ '  *    é    *    '  »    J. M '     I         '  ■        -=:=i 


Gomme  exemple  de  modulation  d'emblée  par  sousvoisinage,  on  peut  citer  le  passage 
suivant,  tiré  (»)  du  Petit  Faust  d'Hervé  (n»  3);  Valentin,  qui  a  chanté  avec  les  soldats  le 
chœur  initial,  en  fa  majeur,  passe  brusquement  à  la  quarte,  et  attaque  en  ^«i^son  premier 
couplet  : 

Fig.  36o. 
F/y    DU    CHCEUR  VALE.Vriy 


È 


m 
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Et 


ça  les  fe.ra  mourir  . 


Quand,    un.     mi .   li  _   tai  .    re . 


On  sait  que  ces  modulations  par  voisinage,  c'est-à-dire  vers  l'une  des  échelles  constitu- 
tives du  ton  initial,  sont  extrêmement  fréquentes. 


659.  Connexion.  —  Deux  tons  connexes  sont  ceux  dont  les  échelles  toniques  ont  une 
tierce  en  commun. 

Suivant  que  cette  tierce  est  mineure  ou  majeure,  les  tons  sont  relatifs  ou  corrélatifs; 
ainsi,  dans  la  série 


fo 


do 


T 

corrélatifs 


T 

corrélatifs 


on  voit  que  do  a  pour  relatif  la,  lequel  a  pour  corrélatif  fa,  lequel  a  pour  relatif  ré,  ...  et 
ainsi  de  suite. 

On  sait  combien  il  est  facile  d'enchaîner  d'emblée  entre  eux  les  tons  de  la  série  précitée, 
ainsi  que  dans  l'exemple  suivant  : 

Fig.  .•i6i. 


!  L  '  'u  1]  ,  a.  Il  '  ^ 


La  succession  en  sens  inverse  est  également  très  employée,  notamment  dans  des  for- 
mules telles  que  la  suivante  : 

la  mineur,     Ion  initiai, 

do  majeur,     ton  relatif, 

mi  mineur,    corrélatif  du  précédent  et  dominante  du  ton  initial, 

mi  majeur,     contremode  du  précédent  et  pouvant  être  considéré  comme 

doMiiiianle  de  /«  mineur  orné  pour  rentrer  dans  le  ton  initial. 

Voici  un  exemple  d'application  de  cette  formule,  tiré  (')  du  début  de  la  Chevauchée  des 


(')  Cité  avec  autorisatiun  de  M.  Ilengcl,  éilitour. 

(■)  Avec  autorisation  de  M.  Ileugel,  éditoiir. 

(')  Avec  autorisation  de  MM.  Scliott  frères,  ('ditcurs  à  Mayence. 
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Walkyries,  prélude  du  3'=  acte  de  la   Walkyrie  de  Wagner  (p.  188  de  l'édilion  Schott; 
Fromont,  à  Paris).  La  transposition  dans  le  champ  néant  donne 
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660.  Parmi  ces  successions  entre  connexes,  celle  où  l'on  passe  d'un  ton  majeur  tel 
que  do  à  son  corrélatif  mi  mineur  est  peut-être  un  peu  moins  aisée  que  les  autres,  en 
sorte  qu'elle  est  moins  usitée. 

Aussi  Rebev  (foc  cit.,  p.  19,  §  Gl),  traitant  du  troisième  degré  de  la  gamme  majeure 
(c'est-à-dire  de  l'accord  parfait  basé  sur  ce  degré),  eslime-t-il  que  c'est  là  un  «  mauvais 
degré;  il  est  faible  comme  effet  tonal;  on  l'emploie  assez  rarement  ». 

Il  est  vrai  qu'entre  do  majeur  et  mi  mineur  l'affinité  est  plus  faible  de  do  vers  mi  que 
dans  le  sens  inverse,  et  nous  en  avons  indiqué  plus  haut  la  raison  {Rattachements,  n"  317)  ; 
mais  cette  modulation,  étant  un  peu  moins  usitée  que  d'aulres,  est  aussi  moins  banale 
et  peut  être  d'un  effet  charmant,  comme  dans  l'exemple  suivant  tiré  (')  d'une  i-omance 
de  Gounod  {Donne-moi  cette  fleur,  n°  11  du  2=  recueil  de  20  mélodies,  p.  .19  de  l'édition 
Ghoudens). 

La  transposition  dans  le  champ  néant  donne  : 


i'  I  I  i^  >  J     fi 
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m 


^^m 
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661.  Équiarmure.  —  La  parenté  par  équiarmure  est  celle  (jui  existe  entre  les  quatre 
tons  d'un  même  champ.  Trois  de  ces  tons  sont  déjà  liés  entre  eux  par  d'autres  parentés 
(voisinage  et  connexion);  seul,  le  pseudique  de  mode  contraire  à  celui  du  ton  donné  n'est 
lié  à  ce  dernier  que  par  équiarmure;  on  le  désignera  dans  ce  qui  suit  sous  le  nom  àUqui- 
pseudique. 


(')  Avec  autorisation  tle  M.  Clioiidens,  ëiliteur-])roi)i'iùtaii-e. 
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Le  Tableau  suivant  résume,  tant  pour  le  cas  d'un  ton  donné  majeur  que  pour  le  cas 
contraire,  les  parentés  entre  quatre  tons  équiarmés  : 


Tons  du  r/i(iiii/i  iirnnt. 

Parentés  avec  do ion  donné  siirvoisin         éiiuipseudiquo 

Noms  des  quatre  équiarmés. .  DO  SOI^  RK 


Parentés  avec  In 


relalif 


équipseudique        soiisvoisin 


relatif 

LA 

ton  donné 


Comme  exemple  de  modulation  entre  équiarmés,  on  pourrait  renvoyer  à  la  figure  69 
{Contrepoint,  n"  112),  dans  laquelle  il  y  a  oscillation  entre  les  quatre  tons  do,  xol,  ré.  In 
du  champ  néant.  On  peut  aussi  citer  le  passage  suivant,  tiré  { ')  du  Faust  de  Schumann, 
2«  partie,  n°  6  (p.  69  de  l'édition  Costallat,  Paris). 

La  transposition  dans  le  champ  néant  fait  apparaître  encoi-e  les  ijuatre  tons  do,  sol,  ré 
et  la  : 

Fig.  3(.!'|. 
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PARENTÉS   DU    SECOND    DEGRÉ. 

662.  Toutes  les  parentés  qui  viennent  d"ôtre  indiquées  sont  e.xtrèmement  étroites  (' 


(' )  Avec  autorisaticm  des  éditeurs  MM.  Costallat  et  C'%  60,  chaussée  dWntin,  Paris. 

(-)  Sauf  peut-être  la  parente  entre  im  ton  et  son  équipseudique;  celle-ci,  en  etîet,  est  la  seule  des  parentés  ci-dessus 
examinées  qui  ne  soit  pas  consonantc,  c'est-à-dire  pour  laquelle  les  deux  toni(iues  comparées  ne  forment  pas  entre 
elles  un  intervalle  consonant. 


4o6  NEl'VIÈME    PARTIE.    —    APPLICATIONS    MUSICALES. 

Pour  former  des  parentés  moins  proches,  il  suffit  de  combiner  entre  elles  les  précédentes, 
de  facjon  à  augmenter  le  nombre  des  degrés  de  parenté. 

Nous  n'examinerons  pas  méthodiquement  toutes  les  combinaisons  que  l'on  pourrait 
ainsi  réaliser  et,  pour  faire  cnurt,  nous  nous  bornerons  à  associer  l'homotonie  au  voisi- 
nage et  à  la  connexion. 

663.  Voisinage  et  homotonie.  —  Soit  do  majeur  un  ton  donné;  ses  voisins  sont /a  et 
sol  majeurs.  De  même  que  nous  avons  appelé  contre  le  contremode  du  ton  donné,  de 
même  nous  appellerons  contrevoisins  les  contremodes  des  voisins;  les  contrevoisins  de 
do  majeur  seront  donc /a  et  sol  mineurs. 

Enfin  nous  appellerons  faiijaoisins  de  do  majeur  les  voisins  du  contre  de  ce  ton,  c'est- 
à-dire  de  do  mineur.  Les  fauxvoisins  de  do  majeur  seront  donc  encore  fa  et  sol  mineurs. 
On  voit  qu'il  doit  toujours  en  être  ainsi,  et  (jue,  dans  tous  les  cas,  il  y  a  identité  entre  les 
fauxvoisins  et  les  contrevoisins  d'un  même  ton. 

Étudions  donc  seulement  ces  derniers. 

664.  Le  contrevoisinage  est,  en  principe,  une  parenté  moins  proche  que  le  voisinage; 
toutefois  il  y  a  lieu  de  faire  à  ce  sujet  la  remanjue  suivante  : 

Do  majeur  est  plus  proche  parent  de  fa  mineur  que  de  son  autre  contrevoisin  sol  mi- 
neur; et,  de  même,  do  mineur  est  plus  proche  parent  de  sol  majeur  que  de  son  autre 
contrevoisin /a  majeur. 

Les  raisons  pour  lesquelles  il  en  est  ainsi  sont  celles  qui  rendent  les  gammes  ornées 
plus  simples  et  plus  douces  à  l'oreille  que  les  gammes  pseudiques;  ces  raisons  sont  les 
suivantes  : 

Ce  qui  fait  que  les  contrevoisins  de  do  sont,  en  principe,  moins  étroitement  alliés  à  ce 
ton  que  les  voisins  eux-mêmes,  c'est  que,  pour  obtenir  les  contrevoisins,  il  faut  d'abord 
passer  du  ton  à  ses  voisins,  et  ensuite  conlremoder  ceux-ci.  Mais,  tandis  que  le  contre- 

modage  de  sol  introduit  la  note  si(f  formant  avec  do  le  rapport  ^  dont  nous  avons  souvent 

remarqué  la  complexité,  au  contraire  le  contremodage  de  fa  ne  fait  apparaître  que  la  y, 

dont  le  rapport  h  do  (-\  n'est  pas  plus  complexe  (|ue  celui  A&  la  (- W  puisqu'il  contient 

un  facteur  ordinaire  de  moins. 
De  même,  pour  do  mineur  :  le  contremodage  de  sol  mineur  procure  une  simplification, 

puisqu'il  fait  disparaître  le  rapport  complexe  -3-^  ==  ?;  au  contraire,  le  contremodage  de 

fa  mineur  n'en  procure  aucune,  puisqu'il  remplace  le  rapport  -^^  =:  ^  par  le  rapport 

Inï  __  5 
ilo  ~  3* 

665.  Connexion  et  homotonie.  —  Etant  donné  un  ton  tel  que  do  majeur,  dont  les 
connexes  sont  la  mineur  et  nii  mineur,  de  même  que  nous  donnons  à  do  mineur  le  nom 
de  contre,  de  même  nous  appellerons  contieconnexes  les  connexes  changés  de  mode, 
c'est-à-dire  la  majeur  et  mi  majeur;  en  outre,  par  analogie  avec  la  façon  dont  nous  avons 
défini  plus  haut  le  fauxvoisinage,  nous  appellerons /««.rco«/ie.rei  du  ton  les  connexes  de 
son  contre,  c'est-à-dire  mi'^  majeur  et  la<^  majeur. 

Contrairement  à  ce  qui  avait  lieu  dans  le  cas  précédent,  il  n'y  a  plus  ici  identité  entre 
les  conlreconnexes  et  les  fauxconnexes. 

666.  Le  Tableau  suivant  présente  tous  les  connexes,  contreconnexes  et  fau.\conne.\es 
du  ton  de  do  majeur  f)u  mineur,  et  rappelle  dans  sa  dernière  colonne  la  valeur  de  l'inter- 
valle existant  entre  le  ton  donné  et  chacun  des  autres  tons  considérés. 
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Tiiiis  alliés  au  ton 
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Ce  Tableau  montre  que,  dans  les  modulations  par  contreconnexion  et  par  fausse- 
connexion,  le  mode  ne  change  pas,  et  la  tonique  se  déplace  seulement  d'une  tierce 
majeure  ou  mineure  au-dessus  ou  au-dessous  du  ton  initial  ;  les  modulations  dont  il 
s'agit  appartiennent  donc  à  huit  types  distincts,  que  représentent  les  quatre  symboles 
doubles  suivants  : 

[-]:    h:    m,    h, 

Pour  faire  court,  nous  nous  bornerons  à  citer  des  exemples  des  quatre  premières  qui 
se  rapportent  au  mode  majeur. 


667.  Descendre  le  ton  d'une  tierce  majeure.  — Cette  modulation,  oii  l'on  passe  pour 
ainsi  dire  du  nombre  5  au  nombre  4.  est  extrêmement  facile  parce  qu'elle  rapproche  du 
géniteur;  rien  n'est  plus  aisé,  par  exemple,  que  de  moduler  selon  la  succession  sui- 
vante { '  )  : 

Fijr.  365. 


Mi  a 


Do  a 


668.  Monter  le  ton  d'une  tierce  majeure.  —  Cette  modulation  s'exécute  aussi  avec 
facilité,  bien  qu'un  peu  moins  aisément  que  la  précédente.  En  voici  un  exemple  {fg.  366) 
tiré  (^)  de  la  Walkyrie  de  Wagner  (acte  1,  scène  III,  p.  Sg  de  l'édition  Schott;  Fromont,  à 
Paris). 

On  remarquera  que,  quand  on  est  parti  du  champ  néant,  la  succession  de  mi  majeur  à 
do  majeui'  laisse  souvent  une  tendance  à  rentrer  dans  le  champ  néant  en  allant  faire 
cadence  sur  la  mineur.  Cette  tendance  à  rattacher  à  la  mineur  la  succession  de  do  et 


{ '  )  Le  lecteur  qui  exécuterait  cet  exemple  à  la  voix  pourra  constater  qu'il  ne  chante  pas  la  quatrième  et  dernière 
reprise  à  une  octave  juste  au-dessous  de  la  première  :  il  ne  devra  pas  s'en  étonner,  et  eu  conclure  que  sa  voix  a 
détonné,  car  ce  n'est  pas  d'une  octave,  mais  de  trois  tierces  majeures  qu'il  a  modulé  (  voir  ci-dcssns  Inter\'aUes, 
n°  460). 

C)  Avec  autorisation  de  JIM.  Schott  lils.  éditenrs  à  Mayence. 
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mi  majeurs  s'explique  aisément  en  considérant  que  la  mineur  est  en  rapport  simple  à  la 
fois  avec  do  majeur,  son  relatif,  et  avec  m2  majeur,  dominante  de  la  mineur  orné. 

Fiji.  366. 
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Mais,  dans  l'exemple  de  la  figure  366.  cette  tendance  ne  se  manifeste  pas,  car  Wagner 
fait  suivre  (par  homotonie)  mi  majeur  de  mi  mineur,  corrélatif  àt^do  majeur,  en  sorte 
que  le  retour  à  ce  ton  s'effectue  avec  une  grande  facilité  (par  connexion). 

669.  Descendre  le  ton  d'une  tierce  mineure.  —  Comme  exemple  de  modulations  où  le 

Fig.  367. 
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36-)  le 


ton,  restant  majeur,  descend  d'emblée  d'une  tierce  mineure,  on  peut  citer  (fi, 
début  de  Bagatelle  de  Beethoven  {Bagatelle  n"  2,  op.  33). 

Après  les  quatre  premières  mesures,  où  est  exposé  un  thème  en  fa  majeur,  le  ton 
baisse  brusquement  d'une  tierce  majeure,  et  les  quatre  mesures  suivantes  imitent  en 
ré  majeur  le  thème  exposé  dans  les  précédentes. 


670.  Monter  tu  ton  d'une  tierce  mineure.  —  L'exemple  suivant  est  tiré  du  Don  Juan 
de  Mozart,  acte  II,  n°  23  [p.  ig6  de  l'édition  Ghoudens  ('),  Paris].  On  y  rencontre  les 
deux  mêmes  tons,  ré  et  fa  majeurs,  que  dans  l'exemple  précédent,  mais  ils  se  succèdent 
en  sens  inverse. 

Fitr.  :i6S. 
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REMARQUE    SUR    LES    ARMURES. 

671.  Les  parentés  les  plus  proches,  que  nous  avons  appelées  plus  haut  du  premier 
degré,  sont  celles  qui  ont  été  désignées  sous  les  noms  d'homotonie,  voisinage,  connexion 
et  équiarmure.  La  plus  étroite  semble  être  l'homotonie.  Quant  aux  autres,  voici  un 
Tableau  qui  les  récapitule  pour  le  cas  particulier  du  champ  néant. 

Tons  voisins,  connexes  et  ctjuianiiés  de  do  majeur  et  de  la  mineur. 
Désignation  de  la  parenté  avec 


Tons. 

Armures. 

do  majeur. 

la  mineur. 

fa  a 

1^0 

sousvoisin 

corrélatif 

do  a 

G 

Ion 

relatif 

sol  a 

>fi(^) 

survoisin 

équipseudiiitie 

re  i 

T.CO 

équipseudique 

sousvoisin 

la  i 

0 

relatif 

ton 

mi  i 

>«(') 

corrélatif 

survoisin 

Ces  six  tons  ont  précisément  pour  toniques  les  notes  de  la  gamme  qui  sont  susceptibles 
de  porter  l'accord  parfait  (toutes,  sauf  5j)-  La  parenté  existant  entre  eux  est  bien  connue 
des  harmonistes;  toutefois,  ceux-ci  n'exposent  peut-être  pas  toujours  très  nettement  les 
causes  réelles  de  cette  parenté,  car  ils  semblent  souvent  l'attribuer  à  celte  circonstance 
que  les  tons  considérés  emploient  à  peu  près  le  même  nombre  de  dièses  ou  de  bémols.  Il 


(  ' )  Reproduite  avec  autorisation  de  leditcur. 

(-)  L'armure  ne  comporte  cet  accident  que  quand  le  ton  quitte  le  genre  pseudiquc  pour  prendre  le  genn-  nmmal. 
(^)  L'armure  no  comporte  cet  accident  que  quand  le  ton  quitte  l'espèce  altérée  {mi  mineur  prinialtéré  nu   nii  mi- 
type,  et  fa  majeur  sécaltéré  ou  fa  fatj  pe  )  pour  prendre  l'espèce  naturelle. 
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y  a  là  une  confusion  consistant  à  prendre  l'effet  pour  la  cause  :  il  ne  faut  pas  dire, 
semble-t-il,  que  sol  majeur  et/rt  majeur  sont  parents  de  do  majeur  parce  qu'ils  ont,  à  un 
accident  près,  la  même  armure;  il  faut  dire,  inversement,  que  la  similitude  des  armures 
est  la  conséquence  de  l'étroite  parenté  existant  entre  les  tons  considérés;  cette  parenté, 
en  effet,  est  le  voisinage;  chacun  des  deux  tons  de  sol  et  de  fa  a  donc  deux  échelles 
constitutives  en  connnun  avec  celui  de  do\  par  suite  il  admet  pour  degrés  des  notes  à  peu 
près  les  mêmes,  et  doit  par  conséquent  avoir  une  armure  peu  différente. 

PARENTÉS    PAR    SIMPLICITÉ    DE    RAPPORTS. 

672.  Les  parentés  que  nous  venons  d'examiner  sous  les  désignations  de  parentes  du 
premier  et  du  deuxième  degré  s'expliquent  également  par  la  simplicité  des  rapports  existant 
entre  les  toniques  des  tons  considérés. 

On  sait,  en  effet,  que  les  rapports  les  plus  simples  sont  ceux  qui  correspondent  aux 
consonances 

12^45658 
I  1  ■}.  34  5  3  l 

Si  l'on  fait  abstraction  des  deux  premiers  qui,  comprenant  unitiuement  le  facteur  privi- 
légié, correspondent  au  plus  à  des  changements  d'octave  uu  de  mode,  mais  non  de 
tonique,  il  reste  les  six  rapports  caractérisant  les  intervalles  de  quinte  ou  de  quarte  juste 
et  de  tierce  ou  de  sixte  majeure  ou  mineure.  Ces  intervalles  sont  précisément  ceux  qui 
correspondent  aux  parentés  par  voisinage  et  par  connexion  prises  isolément  ou  combinées 
avec  l'homotonie. 

En  général,  la  combinaison  avec  l'homotonie  compliijue  la  parenté;  cependant,  par 
suite  de  circonstances  spéciales  signalées  précédemment,  il  se  trouve  que  le  changement 
de  mode  engendrant  le  cas  de  la  connexion  produit  une  parenté  plus  étroite. 

673.  Après  les  rapports  simples  indiqués  plus  haut,  les  premiers  qui  se  rencontrent 

sont  I  et  |-  Ces  rapports  sont  précisément  ceux  (jui  correspondent  aux  intervalles  existant 

entre  tons  équipseudiques  (unis  seulement  par  la  parenté  d'équiarmure),  c'est-à-dire 
entre  tons  disposés  les  uns  par  rapport  aux  autres  comme  le  sont,  dans  le  champ  néant, 

do  majeur  normal  et  ré  mineur  pseudique  (rapport  ^  )>  ou  encore  la  mineur  normal  et 
so/ majeur  pseudique  (rapport  vj-  Ces  parentés  entre  équipseudiques  pourraient  être 

appelées  dissonantes,  par  opposition  avec  les  précédentes  qui  seraient  dénommées 
consonanles. 

AMPLITUDE    DES    MODULATIONS    PAR    PARENTÉ. 

674.  Bien  que  les  parentés  signalées  plus  haut  soient  assez  étroites  et  ne  correspondent 
qu'à  des  rapports  simples,  elles  permettent  néanmoins  d'exécuter  très  rapidement  toutes 
les  modulations  qui  peuvent  se  concevoir  dans  notre  musique  tempérée,  même  les  plus 
complexes. 

Ainsi,  lorsiju'on  part  de  do  majeur  ou  de  la  mineur  (champ  néant,  mode  quelconque), 
on  peut  passer  d'emblée  aux  champs  un  dièse  et  un  bémol,  avec  un  mode  quelconque 
{voir  le  Tableau  du  n"  671). 

Puisi|u'on  dispose  ainsi  des  champs 


pris  dans  le  mode  majeur,  il  suffît  de  minoriser  pour  accéder  aux  champs 
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De  moine,  si  l'on  part  encore  des  champs 

I  ^  "  "Si 

mais  en  les  prenant  cette  fois  dans  le  mode  mineur  et  en  majorisanl,  on  accède  aux  champs 

■>-«  :i5  4ï- 

On  dispose  donc  ainsi  de  neuf  des  douze  champs  possibles.  Les  seuls  auxquels  on  n'ait 
pas  encore  abouti  sont  ceux  de 

5;  Si,  65(0067), 

et  il  est  évident  qu'en  utilisant  à  nouveau  les  parentés  précédentes,  on  arriverait  très 
facilement  à  ces  nouveaux  champs  ('). 

RÉAPPARITION    FORTUITE    D'INTERMÉDIAIRES    SLPPRIMÉS. 

675.  Lorsqu'on  module  d'emblée  par  une  parenté  du  second  degré,  cela  tient  souvent  à 
ce  qu'on  a  envisagé  par  la  pensée,  et  sans  l'employer  elTectivement,  l'échelon  de  parenté 
intermédiaire;  ainsi,  lorsqu'on  module  d'un  ton  majeur  à  un  autre  ton  majeur  situé  à  une 
tierce  majeure  plus  bas,  la  pensée  musicale  peut  s'être  déroulée  par  un  processus  tel  que 
celui  du  cas  suivant  : 

Etant  dans  un  certain  ton,  en  ré  majeur  par  exemple,  en  prendre  le  contremode, 
mais  par  la  pensée  seulement  et  sans  l'employer  effectivement  ;  celte  opération  ayant 
fourni  ré  mineur,  se  porter  sur  le  corrélatif  de  ce  ton,  soit  sur  si\^  majeur  :  on  voit  qu'on 
a  ainsi  passé  du  ton  donné  à  son  fauxcorrélatif,  c'est-à-dire  au  corrélatif  de  son  contre, 
mais  sans  faire  usage  de  ce  dernier;  or,  il  arrive  quelquefois  que  ce  contre,  jusqu'ici  sous- 
entendu,  vient  à  reparaître  bientôt  d'une  facjon  effective. 

676.  Dans  le  Sigurd  de  Reyer,  acte  I,  scène  V  (page  lao  de  l'édition  Hartmann),  on  en 
trouvera  un  exemple  où  les  tons  employés  sont  précisément  ceux  qui  viennent  d'être  uti- 
lisés pour  l'explication  précédente  :  à  son  arrivée  devant  Gunther,  Sigurd  salue  ce  prince 
dans  dix  mesures  formulées  en  ré  majeur,  et  se  terminant  sur  l'accord  parfait  de  ce  ton. 
Puis  Sigurd  adresse  àGunther  un  défi  commençant  par  ces  mots  : 

Je  viens  te  défier,  Giinllier,  et  me  soumettre 
Le  domaine  opulent  dont  le  ciel  t'a  fait  maître. 

Sigurd  attaque  ce  défi  dans  le  ton  de  si^  majeur,  fauxcorrélatif  de  ré  majeur,  sous- 
entendant  ainsi  le  contre,  ré  mineur;  mais  ce  contre  apparaît  bientôt,  et  c'est  en  ré 
mineur  que  Sigurd  chante  la  fin  du  premier  des  deux  vers  qui  viennent  d'être  cités. 

REMARQUES    SUR    LES    OSCILLATIONS. 

677.  Les  parentés  que  nous  avons  étudiées  plus  haut  permettent,  comme  on  l'a  vu, 
d'exécuter  d'emblée  toutes  les  modulations  consonantes,  c'est-à-dire  toutes  les  modula- 
tions vers  des  tons  situés  à  trois,  quatre  ou  cinq  grades  au-dessus  ou  au-dessous  du  ton 
donné. 

Elles  permettent  même  de  moduler  de  ±  2  grades,  par  exemple  en  passant  de  do  majeur 
à  son  équipseudique  ré  mineur,  ou  de  do  mineur  à  son  équipseudique  si^  majeur. 

678.  Les  modulations  faisant  franchir  des  intervalles  autres  que  les  précédents  sont  au 
nombre  de  trois,  savoir  :  deux  de  ±  i  grade  et  une  de  ±  6  grades  ('). 

(')  On  trouvera  plus  loin  un  exemple  tiré  ilu  Loheni^rin  Je  Wagner,  dans  lequel  de  nombreuses  mmlulations  se 
succèdent  d'emblée  par  ce  procédé  (voir  n°  710). 

(')  Il  va  de  soi  que  la  modulation  de  +  6  grades  et  celle  de  —  (i  grades  sont  pratiquement  équivalentes. 
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Ces  trois  modulations,  qui  sont  de  toutes  les  plus  dissonantes,  s'effectuent  avec  facilité, 
soit  indirectement,  par  une  succession  de  deux  des  modulations  des  types  précédents,  soit 
directement,  en  ayant  recours  aux  procédés  qui  vont  être  étudiés  dans  l'article  suivant. 
Mais,  si  l'on  veut  les  exécuter  d'emblée,  en  s'appuyant  uniquement  sur  la  parenté  de  l'an- 
cien ton  au  nouveau,  il  va  de  soi  que  ces  modulations  sont  moins  aisées  que  les  autres, 
puisque  les  parentés  sur  lesquelles  ou  tente  de  les  fonder  sont  plus  lointaines. 

679.  Toutefois,  s'il  s'agit,  non  plus  de  modulations  définitives,  mais  bien  de  simples 
oscillations  provisoires  après  lesquelles  on  vient  reprendre  pied  dans  le  ton  principal,  il 
est  assez  facile  d'aborder  épisodiquement  les  tons  situés  à  ±  i  grade  ou  à  ±  6  grades  du 
ton  établi.  Ainsi,  dans  l'exemple  suivant,  étant  en  do,  on  fait  entendre  épisodiquement 
les  échelles  situées  à  ±i  grade  de  do,  c'est-à-dire  les  accords  parfaits  fondés  sur  .s/  et 
sur  /-e'I?  : 


Kig.  :i 


MI  1 


f  j-  lj  n 


^ 


^ 


r 


P^s 


^ 


SOL  a  +  7^ 


ré1> 


Quant  à  l'oscillation  de  ±  6  grades,  elle  est,  bien  entendu,  la  moins  aisée  de  toutes  puis- 
qu'elle se  fonde  sur  la  parenté  minima;  mais  elle  est  néanmoins  praticable,  ainsi  que  le 

_  Fig.  370. 


^ 


^^ 


^ 
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montrent  les  deux  exemples  ci-dessus  (AV-  370)  relatifs,  l'un  au  mode  majeur  (oscillation 
de  do  \\fa^  majeurs),  l'autre  au  mode  mineur  (oscillation  de  la  à  /•<-;  mineurs). 

680.  S'il  en  est  ainsi,  c'est-à-dire  si  l'on  peut  appuyer  d'un  accord  parfait  l'une  quel- 
conque des  notes  de  la  gamme  chromatique  du  ton  établi,  c'est  parce  (jue  ces  notes  sont 
précisément  celles  qui  forment  avec  la  toni(iue  donnée  les  rapports  les  plus  simples  et  qui 
lui  sont  liées  par  les  parentés  les  plus  étroites.  Le  Tableau  suivant  récapitule  les  princi- 
pales (')  de  ces  parentés. 

Notes.  Parentes  hvcc  \-a  I.DiiciiU'. 

do Tonique  donnée. 

rv-j Géniteui'  de  la   gamme   cliromaliquc  de  do\    rci  «,   fauxocjrrélatif 

de  fa  a  (  voisin  de  rfo  a)  et  corrélatif  de  fa  i  (voisin  de  do  l). 

rc /•(•  i.h.  éqiiipseudique  de  do  «.v;  ré  i.v,  cqiiiarmé  de  do  rt.i}/. 

""'1 mit  (I,  relatif  de  do  i. 

»ii ////  /,  corrclalif  de  do  a . 

f" Voisin  de  do  ;   relatif  de  rr  i  et  corrclalif  de  /a  i  (qui  sont  des  é(iui- 

armés  do  do). 

f<(Z l'arenlé  minima. 

sol Voisin  de  do  et  son  éqniarmé. 

In-, ...    .      la  y  a.  coiTélatif  do  do  i. 

la la  /,  relatif  de  do  a. 

siYi «/?  «.^l'^   équipseudique  do   do  i.w;  .tit,  «.v,  cqurarmc  de  doi.'!^; 

.ti-j  a,  corrélatif  de  l'é i  (équianné  de  do  a). 

.H Corrélatif  de  sol  a  (  voisin  et  équiarnié  de  do);  voisin  ou  dominante 

de  mi  i  (corrélatif  de  do  a). 

681.  Ces  parentés  permettent  au  lecteur  de  comprendre  pourquoi,  lorsqu'il  improvise 
au  clavier,  tous  les  accords  parfaits  possibles  viennent  se  présenter  sous  ses  doigts,  en 
des  oscillations  qu'il  pratique  d'instinct  et  sans  y  songer.  Ces  oscillations,  qui  pourraient 
le  conduire  ù,  exécuter  d'incessantes  modulations  s'il  traduisait  en  musique  quelque  rêverie 
vague  ou  quelque  songe  imprécis,  seront  au  contraire  sans  influence  sur  la  tonalité  et  la 
laisseront  inchangée  lorsque,  sous  la  dictée  d'une  inspiration  véritable,  il  composera  sur 
un  sujet  bien  net,  en  se  proposant  d'exprimer  mtisicalement  une  idée  clairement  déter- 
minée. 

PRÉPARATION    DES    MODl  I.ATI0NS    PAR    PARENTÉ. 

682.  Lorsijue  la  parenté  unissant  les  tons  entre  lesquels  on  module  n'est  pas  jugée 
assez  étroite,  il  est  facile  de  préparer  l'arrivée  du  nouveau  ton  sans  faire  usage  delà  disso- 
nance (-)  et  en  employant  seulement  des  accords  parfaits  choisis  de  façon  à  constitueruno 
sorte  de  processus  modulatoire. 

Supposons,  par  exemple,  qu'il  s'agisse  de  préparer  une  modulation  etitre  tons  qu'unit  la 
parenté  du  second  degré  fondée  sur  la  combinaison  de  la  connexion  et  de  l'homolonie. 
Suivant  que  le  ton  de  départ  sera  majeur  ou  mineur,  les  cas  pouvant  se  présenter  seront 
au  nombre  de  huit,  ainsi  que  l'indique  le  Tableau  suivant. 


(')  Piiui-  (|iie  ce  Tableau  fut  complet,  il  faillirait  y  faire  tigjuri'r  lieaucuiiii  d'aiitn's  |iarentcs  l't  iinlaiiinient  teiile 
celles  (|in  peuvent  être  finini'cs  en  cninliinanl  ilen\  à  denx  les  paimli's  li's  pins  simples,  liniieiliinie.  voisinage,  ci:ii 
noxion  et  lîiiuiarmuie. 

{-)  Contrairement  à  l'opinion  émise  par  Fétis  et  rapportée  plus  liant  (voir  M"  (i'il  ). 
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Cas. 

Pien 

lier  ton. 

Préparation. 

SlH'. 

on.i  ton. 

Paronlo  au  preniior  ton. 

1... 

do 

majeur 

mi  majeur 

la 

majeur    ' 

C.ontreconnexion. 

2  . . . 

,/o 

majeur 

si  majeur 

mi 

majeur 

3.. 

,lo 

majeur 

sol  majeur 

mi  1 

majeur 

Fausseconnexion. 

4... 

do 

majeur 

sol  majeur 

la. 

majeur 

1 

3... 

la 

mineur 

sol  majeur 

do 

mineur 

Contreconnexion. 

6... 

la 

mineur 

do  majeur 

f" 

mineur 

\ 

7  .  .  . 

la 

mineur 

mi  majeur 

/"  = 

mineur 

Fausseconnexion. 

8... 

la 

mineur 

mi  majeur 

do: 

mineur 

1 

Il  est  évident  qu'on  prépare  le  passage  de  do  majeur  à  la  majeur  (cas  n°  1  )  en  faisant 
entendre  mi  majeur  qui  est  à  la  fois  dominante  de  la  mineur  (le  relatif,  auquel  on  pour- 
rait aboutir)  et  de  la  majeur  (le  contrerehitif,  vers  lequel  on  va  moduler)  ('). 

De  même,  dans  le  cas  n"  2,  la  modulation  peut  notamment  être  préparée  par  l'accord  de 
si  majeur,  dominante  commune  au  connexe  et  au  conlreconnexe  du  ton  donné. 

De  même  encore,  les  modulations  n°=  3  et  4  peuvent  être  préparées  par  l'accord  de  sol 
majeur,  dominante  commune  au  ton  donné  et  à  son  contre,  . . .,  etc. 


683 

nie 


>83.  On  voit  que  les  préparations  précédentes  peuvent  aussi  s'expliquer  par  amphito- 
.ii^;  ainsi,  dans  les  cas  n"'  1  et  -2,  on  utilise  l'amphitonie  que  possède  l'accord  préparatoire 
pour  le  conne.xe  et  pour  sou  contre  :  dans  les  cas  n""  3  et  i,  l'amphitonie  utilisée  est  celle 
que  possède  l'accord  préparatoire,  tant  pour  le  ton  donné  que  pour  son  contre. 

Ces  préparations  présentent  donc  une  certaine  analogie  avec  celles  dont  traitera  l'article 
suivant  (modulations  par  amphitonie). 

IXTERPRÉTATION    HABITUELLE    DES    FAITS    PRÉCÉDENTS. 

684.  Les  harmonistes  n'ont  pas  coutume  de  prendre  en  considération  les  parentés  étu- 
diées dans  le  présent  article;  aussi  expliquent-ils  généralement  les  modulations  fondées 
sur  ces  parentés  en  les  attribuant  aux  hasards  de  l'inspiration  ou  au  caprice  du  musicien. 

(j'est  ainsi  que  Fétis,  traitant  des  modulations  [Traité  de  l'harmonie,  livre  III,  p.  i6o, 
§§  200  et  35 1),  dit  que  parfois  telle  tonalité  se  substitue  à  telle  autre  par  la  simple  et  libre 
fantaisie  du  compositeur  à  qui  il  a  plu  défaire  succéder  l'accord  parfait  d'un  ton  ;i  celui 
d'un  autre  ton,  sans  que,  dans  cette  succession,  il  n'existe  ni  liaison  ni  transition  d'au- 
cune sorte. 

«  La  musique  moderne,  ajoute  Fétis,  offre  de  beaux  exemples,  par  leur  simplicité,  de  » 
»  ces  successions  de  tons  que  rien  ne  fait  pressentir  et  qui  s'opèrent  par  la  succession  <> 
»  libre  de  deux  accords  parfaits.  Un  des  exemples  les  plus  retuarquables  de  ce  genre  et,  » 
»  je  pense,  le  premier  de  son  espèce,  est  la  charmante  canzonette  loi  cite  Sapete,  des  » 
»  Nozze  di  Figaro,  par  Mozart.   « 

Ce  passage,  (]ue  cite  Fétis,  est  le  suivant  : 


(')  On  pourrait  aussi  préparor  la  nnululation  en  faisant  cntondro  lo  rolatif /a  mineur  lui-ni>'nu>.  mais  alors  on 
serait  dans  le  cas  d'une  succession  di^  deux  modulations  par  paronto  du  premier  degré,  et  non  pas  dans  celui.  i)Uo 
nous  éludions  ici,  d'une  modulation  par  parenté  du  second  degré. 
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l'ig.  371. 


m 


DO  a  +  7 


LA'b  a 


m 


vam 


l 'al    .      ma 


par 


ff^^   .„    fp  I  ,    ffe^ 


ïE: 


^m 


f=^ 


MI  t>  a  +  7! 


\H+r. 


865.  Ce  passage  contient  une  modulation  du  type 


[']:: 


de/rt  majeur  vers  la'^  majeur,  c'est-à-dire  dun  ton  vers  son  fauxrelatif  (  ')• 

Il  est  bien  évident  que  les  modulations  de  ce  genre  s'exécutent,  comme  le  dit  Fétis,  par 
la  libre  fantaisie  du  compositeur.  Mais  il  est  excessif  d'ajouter  qu'entre  les  tons  se  succé- 


(  '  )  Cependant  il  serait  plus  exact,  ainsi  qu'on  va  le  voir,  do  dire  qu'il  y  a  deux  modulations  successives,  l'une  de 
fa  majeur  à  son  contre  fa  mineur,  l'autre  de  fa  mineur  à  son  relatif  tai>  majeur. 
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dant,  il  n'existe  de  liaison  d'aucune  sorte,  car,  si  ces  tons  étaient  véritablement  tout  à  fait 
étrangers  l'un  à  l'autre,  les  modulations  d'emblée  paraîtraient  souvent  incohérentes. 

Ce  (jui  fait  que,  dans  l'exemple  précédent,  la  modulation  est  à  la  fois  facile  et  char- 
mante, c'est  que  chacune  des  harmonies  successives,  loin  d'être  indépendante  de  la  pré- 
cédente, se  rattache  à  elle,  au  contraire,  par  les  liens  étroits  qu'indique  l'analyse  suivante  : 

.Mesure  1 fn  majeur,  ton  initial. 

»  2 do  majeur  avec  septième,  accord  de  septième  de  domi- 
nante du  ton  initial. 

»      3 fa  mineur,  contre  du  ton  initial. 

1.       4 flo  majeur  avec  septième,  accord  de  septième  de  doniinanle, 

aussi  bien  du  ton  initial  {fa  a)  que  de  son  contre  {fa  i) 
pris  dans  le  genre  orné. 

1)       S In  ri  a,  relatif  de  fa  mineur. 

»  G,  7,  8....  .\ccord  de  septième  de  domiiiante,  puis  accord  ionique 
de  /«i?  a. 

On  voit  que,  même  si  l'intervention  de /a  mineur  n'était  pas  indiquée  par  le  bémoli- 
sage  du  la  de  la  mesure  3,  la  parenté  par  fauxrelatif,  c'est-à-dire  par  relatif  du  contre, 
suffirait  à  expliquer  la  modulation  de  cet  exemple  (');  mais  ici,  il  ne  s'agit  même  plus 
d'une  modulation  par  parenté  du  second  degré,  c'est-à-dire  avec  suppression  de  l'échelon 
de  parenté  intermédiaire;  en  effet,  cet  échelon  {/a  mineur,  contre  du  ton  initial)  figure 
expressément  dans  la  mesure  3,  et  il  est  étonnant  que  son  intervention  ait  échappé  à  un 
analyste  aussi  avisé  que  Fétis. 


ARTICLE  III.  —  Modulations  par  amphitonie. 

686.  Ainsi  que  nous  l'avons  dit  dès  la  6'=  Partie  {Enharmonie.  n°  3-2''i.)  et  rappelé  dans 
l'article  I  ci-dessus  (n°  ()53),  les  modulations  fondées  sur  l'amphitonie  consistent  à  faire 
usage  d'un  accord  (ou  d'un  dessin  mélodique  )  pouvant  appartenir  à  la  fois  au  ton  établi  et 
à  un  second  ton  vers  lequel  on  veut  moduler.  Considérant  le  groupe  de  notes  amphitonique 
sous  son  premier  aspect,  on  l'introduit  dans  le  ton  établi;  envisageant  alors  ces  mêmes 
notes  sous  leur  second  aspect,  on  module  vers  le  second  ton. 

L'accord  (ou  le  dessin  mélodique)  dont  on  utilise  l'amphitonie  peut  être  consonant; 
nous  en  avons  vu  plus  haut  des  exemples  (Enharmonie,  n°  3-2i  et  Applications,  n"  683); 
donc,  dans  les  modulations  par  amphitonie  comme  dans  les  modulations  par  parenté,  il 
serait  excessif  de  dire  que  la  modulation  exige  la  dissonance,  et  que  la  musique  conso- 
nante  ne  peut  être  qu'uuitonique  (n"  Cil,  Théorie  de  Féiis). 

Mais  la  dissonance  possède  une  propriété  i\m  lui  est  presque  spéciale  (-),  consistant  en 
ce  que,  non  seulement  elle  prépare  et  rend  possible  l'arrivée  du  ton  nouveau,  mais  par- 
fois elle  l'annonce  et  le  fait  désirer  plus  ou  moins  vivement  à  l'auditeur. 

Cette  importante  propriété  résulte  de  ce  que,  comme  on  l'a  vu  plus  haut  (5=  Partie,  /?«<• 
tachemenls),  les  combinaisons  consonantes  rattachent  généralement  à  elles-mêmes  ('), 
tandis  que  les  combinaisons  dissonantes  peuvent  l'attacher  d'une  façon  plus  ou  moins  éner- 
giijue  à  des  échelles  autres  que  celles  dont  elles  sont  formées. 

Nous  allons  examiner  successivement  quelques  exemples  se  rapportant  aux  principaux 
cas  qui  peuvent  se  présenter. 

(')  Celte  mndulalinii  se  liouve  prépai-ée  pai-  l'ai-eonl  ilc  ilo  majeur  avee  se|itiéine.  ainsi  c|iril  a  été  expli(|ué  ]ilus 
liaut  pour  le  cas  ii°  3  du  Tableau  du  n°  682. 

(■)  Cette  propriété  n'appartient  pas  à  la  dissonance  d'une  façon  tout  à  fait  exclusive;  co//- en  clVel  le  ii'iiviii  suivant. 
(')  Toutefois,  une  série  de  consonances  peut  aussi  rattacliei-  à  une  échelle  autre  que  erlles  duiil   illr  esl  formée; 
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CAS    a.    —     AMPHITOME    RIGOIRKI  SE. 

687.  Soit,  par  exemple,  à  moduler  de  rfo  majeur  à /n  majeur  par  l'amphilonie  de  l'accord 
ta  do  mi  sol.  Cet  accord,  qu'il  soit  fondé  sur  le  la,  \\'  degré  de  do,  ou  sur  le  la,  III''  degré 
de /a,  est  toujours  exactement  conforme  à  la  formule  fit;  l'ampliitonie  est  donc  rigou- 
reuse et  la  modulation  s'exécute  ainsi  qu'il  a  été  indiqué  plus  haut  (n"  086).  La  modula- 
tion de  fa  à  do  s'effectuerait  d'une  façon  identique. 

Pour  s'en  convaincre,  il  suffit  de  se  reporter  à  la  figure  280  {Enharmonie,  n"  -'liS).  dont 
les  deux  premières  lignes  sont  i-espectivement  relatives  aux  Ions  de/w  et  de  do\  on  con- 
state qu'on  peut  sans  difficulté  enchaîner  la  seconde  moitié  de  l'une  de  ces  lignes  avec  la 
première  moitié  de  l'autre. 


CAS   h. 


AMPHITOME    ET    GÉTOPIIOXIE. 


688.  Soit  à  moduler  de  do  majeur  à  sol  majeur  par  l'amphitonic  de  l'accord  la  do  mi  sol. 
Suivant  qu'il  est  fondé  sur  le  la,  VP  degré  de  do,  ou  sur  le  la,  11"  degré  de  sol,  cet  accord 
a  pour  formule  tT  t  on  l'  H  t;  l'amphitonie  n'est  donc  pas  rigoureuse;  mais  les  deux 
accords  étant  étroitement  gétophones,  l'oreille  les  assimile  l'un  à  l'autre  avec  facilité 
(d'autant  plus  que,  le  plus  souvent,  ce  que  l'oreille  entend,  c'est  l'accord  tempéré  corres- 
pondant, lequel  est  identiquement  le  même  dans  les  deux  cas  ). 

Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  se  reporter  encore  à  la  figure  280  précitée  {Enharmonie, 
n"  343)  et  de  faire  avec  les  lignes  n°  2  {do)  et  n"  3  {sol)  une  vérification  semhlable  à  celle 
(jui  vient  d'être  indiquée  pour  les  lignes  n"*  i  et  2. 

CAS    C.    —    AMPinrOME    ET    ENHARMONIE. 

689.  Soit  à  moduler  de  do  majeur  à  la  mineur  par  l'amphitonie  de  l'accord  neutre  ou 
accord  de  septième  diminuée. 

Fondé  sur  le  VII°  degré,  cet  accord  est,  en  do  :  si  ré  fa  lay,  et,  en  la  :  soli  si  ré  fa;  dans 

les  deux  cas,  sa  formule  est  l  t'  t.  Pour  moduler,  il  faudra,  par  exemple,  assimiler  l'état 

direct  de  l'accord  de  do  : 

si  ri'  fa  ta-,  =  t  l'  t 

au  premier  renversement  de  l'accord  de  la  : 

si  rc  fa  sol^  =  t'  t  s. 

On  voit  que  cette  assimilation  n'est  pas  rigoureuse,  puisque  les  deux  accords  que  Ion 
confond  entre  eux  ne  sont  ijue  gétophones.  Le  présent  cas  (cas  c)  est  donc  tout  à  fait 


ainsi   une    succession   comprenant   les   harmonies    de    do   majeur,   ré  mineur  et  ni!  majeur  pourra  évoquer  le  ton  de 
la  mineur,  comme  dans  l'exemple  suivant  : 

Fijr.  372. 


i 


SESf 


i     '1 


W 


i\:  ^  • 


^^m 


no     HK      Ml 


l.\ 


Ce  rattachement  (dont  la  t'udance  est  d'ailleurs  moins  énergique  que  celle  de  bitn  des  rattachements  de  combi- 
naisons dissonantes)  résulte  de  ce  ([ue  les  trois  premières  échelles  de  la  succession  précitée  sont  toutes  en  rapports 
simples  avec  la  mineur,  dont  elles  forment  respectivement  :  le  relatif,  la  dominée  et  la  dominante  (genre  orné). 
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semblable  au  précédent  (cas  b),  du  moins  au  point  de  vue  des  opérations  s'exécutant  dan > 
l'inlelligence  du  musicien  qui  module;  mais,  au  point  de  vue  de  l'aspect  extérieur  des 
choses,  il  existe  une  différence  très  sensible  :  dans  le  cas  b,  les  deux  formes  de  l'accord 
amphitonique  s'écrivant  à  l'aide  de  signes  absoluments  semblables,  on  était  assez  exposé 
à  ne  pas  remarquer  qu'il  y  avait  gétophonie,  c'est-à-dire  que  les  deux  accords  confondus 
l'un  avec  l'autre  n'étaient  pas  tout  à  fait  identiques;  dans  le  case,  au  contraire,  il  est 
iin|iossibIe  de  ne  pas  faire  cette  remarque,  puisque  les  deux  accords  que  l'on  assimile 
l'un  à  l'autre  ne  s'écrivent  pas  avec  les  mêmes  notes  ('). 

CAS    rf.    AMPHITOME    ET    EMIABMOME    SANS    PARENTÉ. 

690.  Soit  à  moduler  de  do  (mode  quelconque)  à/cr;  (mode  quelconque)  par  l'amphito- 
iiie  de  l'accord  neutre.  Le  ton  de  do  possède  l'accord  neutre 

si  rc  ffi  la-,  =  t  t'  t: 

le  ton  de/rtï  a  pour  accord  neutre  /«/;  .w/;  si  rc:  dont  le  second  renversement  est 

si  rc  mi^  sol%  =  /   v  t. 

Ces  accords  t  t'  t  et  t  s  t,  tous  deux  fondés  sur  si,  étant  gétophones,  la  modulation  de  do 
à /a;  peut  s'exécuter  par  amphitonie,  de  même  que  dans  le  cas  précédent. 

Les  cas  c  eld  toutefois  diffèrent  en  ce  que  la  seconde  modulation,  plus  brusque  (jue  la 
première,  est  susceptible  de  produire  un  effet  d'imprévu  bien  plus  marqué  :  ceci  lient  à 
ce  que,  dans  le  cas  c  (comme  aussi  dans  les  cas  a  et  b),  on  modulait  entre  tons  qu'unissail 
une  certaine  parenté  naturelle;  tandis  que,  dans  le  cas  d,  la  parenté  naturelle  entre  do 
ut  /a;  pris  dans  des  modes  quelconques,  semblables  ou  contraires,  est  très  faible;  et  la 
parenté  de  rencontre  créée  par  l'amphitonie  approximative  des  accords  neutres  n'a  qu'un 
caractère  assez  artificiel  (-). 

CAS    e.    —    AMPHITOME    ET    ALTÉRATION'. 

691.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  que  l'altération  combinée  à  l'amphitonie  permet 
de  réaliser  avec  rapidité  les  modulations  les  plus  diverses  {Enharmonie,  n"  388). 

Non  seulement  l'altération  se  prête  à  l'exécution  rapide  des  modulations,  mais  elle  peut 
aussi,  lorsqu'on  l'emploie  convenablement,  déterminer  un  phénomène  absolument  nou- 
veau, consistant  en  ce  qu'elle  annonce  et  fait  désirer  l'arrivée  du  nouveau  ton.  Rien  de 
semblable  ne  se  produisait  dans  les  quatre  cas  a,  b,  c,  d  précédeniment  étudiés;  en  effet. 
dans  ces  cas,  les  accords  par  l'amphitonie  desquels  nous  modulions  appartenaient  natu- 
rellement aux  deux  tons  en  présence,  et  même  à  plusieurs  autres;  ou  pouvait  donc  les 
rattacher  à  des  tons  assez  nombreux,  et  leur  arrivée  était  loin  d'imposer  une  modulation 
déterminée. 

Mais,  si  l'on  emploie  l'altération,  on  peut  faire  entendre  dans  le  ton  établi  une  combi- 
naison de  sons  qui  a  une  forte  tendance  à  résoudre  dans  le  futur  ton,  tandis  qu'elle  no 
rattache  que  faiblement  au  ton  établi,  en  raison  précisément  de  la  présence  de  certaines 
notes  altérées  formant  avec  la  tonique  actuelle  des  rapports  relativement  complexes  : 
celte  combinaison  déterminera  donc  une  tendance  à  substituer  le  nouveau  ton  à  l'ancien. 

692.  Appliquons  ceci  à  un  exemple. 

Soit  à  moduler  brusquement  de  la  mineur  à  s/>  mineur.  Parmi  les  accords  ayant  une 
grande  force  résolutoire  vers  ce  second  ton,  se  trouvent  les  combinaisons  des  échelles  D 

(  '  )   Voir  li-dt'Ssous  le  renvoi  du  n"  090. 

(■)  On  ne  cite  pas  ici  d'exemples  de  modulations  se  rapportant  aux  cas  c  et  d.  parce  que  de  tiis  iionibri'ux 
exemples  ont  déjà  éli!  donnés  plus  haut  {Enharmonie,  n"  35i  et  .suiv..   Étude  de  l'accord  neutre). 
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et  A  de  si\}  mineur  orné,  et  notamment  l'accord  de  septième  do  dominante 

ja  lu  (1(1  mil. 

Il   suffit  donc  d'introduire  cet  accord  en  la  mineur  pour  être  sûr  que,  grâce  à  son  am- 
phitonie,  la  modulation  en  «<;;  s'effectuera  aisément. 

A  la  vérité,  l'accord  choisi  n'existe  pas  dans  le  ton  de  la  mineur  ternaire  naturel;  mais 
l'accord  gétophone 

fa         la         do         réi 

existe  dans  plusieurs  des  tons  de  la  mineur  à  W"  degré  haussé  (espèce  sécaltérée).  Pre- 
nons donc  l'un  des  tons  de  la  de  cette  espèce,  par  exemple  : 


Ce  ton  et  celui  de 


la  iiiiiieur  orne  sécaltêré . 
si^  mineur  or/ir  naturel 


possédant  l'un  et  l'autre  l'accord  choisi,  la  modulation  pourra  s'eirectuer  instantanément, 
grâce  à  l'amphitonie  de  cet  accord. 

La  figure  873  donne  un  exemple  de  cette  modulation.  On  y  remarque  un  certain  nombre 
d'accidents,   que  l'on  appelle  souvent  notes  caraciérisliquen  du  nouveau  Ion:  mais  il  est 
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facile  de  reconnaître  que  ces  accidents  existent  uni(juement  parce  que  la  portée  a  été 
armée,  selon  l'usage,  des  signes  constitutifs  convenant  aux  tons  normaux  et  naturels.  Si 
l'on  avait  placé,  aux  mesures  i  et  7,  les  armures  correspondant  aux  tons  adoptés,  savoir 


pour  la  mineur  orné  secaltéré,  et 


(lo: 


la-. 


pour  .■;/■,>  mineur  orné  naturel,  il  n'y  aurait  plus  eu  aucun  signe  d'altération  accidentel  ('  ), 
et  il  ne  serait  resté  aucune  de  ces  notes  que  Ileber  dit  caractéristiques  (  voir  ci-dessus 
n»  64.5). 


(  '  )   ]'oir,  on  effet,  la  figure  3o3.  Gammes  diverses,  11°  .J3'J,  et  le  renvoi  ((ui  s'y  Ripporlc. 
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693.  Aoia.  Pour  que  l'exemple  précédent  fût  plus  probant,  on  l'a  fait  porter  sur  les  tons 
de  la  et  de  .«|?  mineurs  dont  la  parenté  est  fort  lointaine. 

On  remarquera,  en  effet,  que  ces  deux  tons  ont  en  commun  deux  notes  seulement,  et  ne 
sauraient  en  avoir  un  plus  petit  nombre  (')•  En  effet,  deux  gammes  quelconques  ayant 
chacune  sept  sons,  leur  ensemble  forme  un  total  de  quatorze  sons;  mais,  comme  la 
musique  tempérée  n'admet  que  douze  sons  distincts,  il  s'ensuit  que  deux  gammes,  quelles 
qu'elles  soient,  ont  toujours  au  moins  deux  sons  en  commun. 

Toutefois,  les  armures  des  tons  choisis  pour  l'exemple  précédent  ne  diffèrent  que  de 
cinq  accidents,  et  l'on  pourrait  se  demander  si,  avec  des  différences  d'armure  plus  consi- 
dérables, on  ne  rencontrerait  pas  des  difficultés  de  modulation  plus  sensibles.  Cette  ques- 
tion doit  être  résolue  par  la  négative. 

En  effet,  si  l'on  a  égard  à  la  synonymie  des  tons  de  /«;,  dof,  sol::,  etc.  avec  ceux  de 
xol]^,  rel?,  la\^,  etc.,  on  reconnaît  que  la  différence  d'armure  entre  deux  tons  peut  toujours 
être  ramenée,  par  enharmonie  (hétérographie),  à  une  valeur  maxima  de  six  accidents 
(au  lieu  de  cinq  comme  dans  l'exemple  précédent). 

Mais,  dans  le  cas  où  les  armures  dilTèrenl  de  six  accidents,  les  toniques  sont  à  l'inter- 
valle de  six  grades,  et  rien  n'est  plus  aisé  que  de  passer  d'un  ton  à  l'autre  par  l'amphito- 
nie  de  leurs  accords  neutres  qui  coïncident  gétophoniquement.  Ainsi,  dans  l'exemple 
suivant  : 

Fis-  3-4. 


^?i^        tfg^J 


la  modulation  de  do  majeur  (i"  accord)  vers  fa::  majeur  (3'"  accord)  s'effectue  par  l'in- 
tervention unique  du  second  accord,  lequel  peut  être  considéré,  soit  comme  le  neutre  du 
ton  de  do  (en  y  interprétant  «o/s  comme  un  la\^),  soit  comme  le  neutre  du  ton  de/ai 
(en  y  interprétant /«  comme  un  iiiii). 

IlEMARQli;    SIR    l'aMPIUTONIK    DES    ACCORDS    ET    LEUR    FORCE    MODULATOIRE. 

694.  Tout  accord,  si  l'on  a  égard  à  l'amphitouie  dont  il  est  doué,  peut  être  comparé  à  un 
carrefour  d'où  partent  des  voies  en  nombre  égal  à  celui  des  Ions  vers  lesquels  l'accord 
permet  de  moduler.  Lorsque  ces  voies  s'ouvrent  nombreuses  et  faciles  (-),  l'accord  possède 
une  forte  amphitonie  et,  par  suite,  permet  beaucoup  de  modulations;  en  revanche,  il  ne 
rattache  énergiquement  vers  aucun  ton  et,  par  suite,  il  est  dépourvu  de  force  modulatoire. 

.4  cet  égard,  les  deux  types  d'accords  les  plus  opposés  sont  ceux  que  les  harmonistes 
appellent  respectivement  accord  de  septième  diminuée  (accord  neutre,  type  333)  et  accord 
de  septième  de  dominante  (accord  itréci,  type  433).  Nous  avons  vu,  en  effet,  que  le  premier 
est  comme  un  carrefour  relié  aux  douze  toniques  de  la  musique  tempérée  par  des  voies 
presque  toutes  larges  et  faciles  (Enharmonie,  n"  389),  en  sorte  qu'il  se  prête  à  l'exécution 
de  toutes  les  modulations  possibles.  Le  second,  au  contraire,  bien  que  se  reliant  à  la 
rigueur  à  toutes  les  toniques  {Enharmonie,  n°  3()î)),  n'est  en  communication  réellement 
simple  et  facile  qu'avec  l'une  d'elles,  située  à  une  quarte  au-dessus  de  sa  base  (  Dissonance, 
n"  208);  il  possède  donc  une  grande  force  modulatoire  vers  cette  tonique. 


(  '  )  Du  moins  It rs(iu'nn  l'aisoiinc  en  musique  tempéiéc 

(•)  En  vùalité,  ces  voies  sont  tiuijoui'S  au  nomljre  de  viiifrt-fiualri',  ]iuisi|ii'cii  |iriiH-i] ii  pi'ul  lnnjc.urs.  ilaiis  un  tnii 

ipirli-rinque,  faire  entendre  un  ai-fnrd  c|nplc'niu|ne:  mais,  si  les  voies  sont  tiiujciiii's  imnilm'usrs.  clli'S  soni  fii  revanclic 
de  raeililés  fort  inégales. 


Mi)l)l  I.ATIOXS.  4-il 


REMARQl'E    SIR    LES    THÉORIES    DK    FÉTIS    ET    DE    REBER. 

695.  On  voit  que  les  théories  de  Fétis  et  de  Re))er  (résumées  plus  haut,  n"»  (iW  et  suiv.) 
ne  sont  applicables,  ni  aux  modulations  par  parenté  (Art.  II).  ni  à  la  plupart  des  modula- 
lions  par  amphitonie  (Art.  III)  ;  mais  elles  le  sont  à  peu  près,  au  moins  en  apparence,  dans 
beaucoup  de  cas  analogues  au  dernier  de  ceux  qui  viennent  d'être  étudiés  (cas  e),  car  ce 
cas  est  évidemment  celui  dont  les  savants  auteurs  précités  se  proposaient  de  trouver  1  "expli- 
cation. Toutefois,  leurs  théories  peuvent  n'être  pas  vérifiées  par  les  faits. 

696.  Ainsi,  reportons-nous  à  la  tigure  3y3  (n°  092)  où  le  passage  du  ton  de  la  mineur  au 
ton  de  i^i?  mineur  est  exécuté  par  Tintervention  de  l'accord /«  la  rc^,  enharmonique  de 

fa     la     mi-:. 

Ces  trois  notes  sont  précisément  les  degrés 

V    Vil    1\' 

du  nouveau  ton.  et  constituent  donc  l'harmonie  dissonante  caractéristique  par  l'influence 
de  laquelle  Fétis  explique  toutes  les  modulations.  Mais  le  mélange  dissonant  formé  par  les 
degrés  V,  '\'II,  IV  n'est  pas  le  seul  qui  ait  une  tendance  résolutoire  bien  marquée.  L'accord 
de  septième  de  sensible,  par  exemple,  possède  aussi  une  tendance  de  ce  genre,  bien  qu'il 
ne  comprenne  pas  le  degré  V;  donc,  toutes  les  modulations  fondées  sur  Famphitonie  de 
l'accord  de  septième  de  sensible  échappent  à  la  loi  de  Fétis. 

697.  Quant  à  la  loi  de  Reber,  elle  peut  aussi,  jusqu'à  un  certain  point,  paraître  observée 
dans  l'exemple  précité,  puisque  certaines  notes  accidentées  précèdent  la  modulation;  tou- 
tefois, il  n'est  pas  facile  d'admettre  que  l'accident  employé  (re;  ou  son  enharmonique  nii'^) 
soit  caractéristique  du  ton  de  si^  mineur  plutôt  que  de  bien  d'autres  tons;  d'ailleurs,  ainsi 
qu'on  l'a  fait  remarquer  précédemment  (n°^  630  et  692),  la  présence  de  ces  altérations  acci- 
dentelles résulte  généralement  de  ce  qu'on  n'a  pas  fait  usage  des  armures  convenant  réel- 
lement aux  tons  employés;  et,  si  l'on  employait  exclusivement  des  armures  exactes  {voir  la 
figure  3o3,  Gammes  dàerses,  n°  339),  les  altérations  accidentelles  ou  notes  caractéristiques 
disparaîtraient  absolument. 


NEUVIEME   PAUTIH.    —   APPLICATIONS   MUSICALES. 


CHAPITRE  II, 

ANALYSE  MUSICALE. 


698.  Il  est  extrêmement  intéressant  d'analyser  de  la  musique  et  de  comparer  entre  eux 
les  substralums  des  œuvres  que  l'on  préfère  et  de  celles  que  l'on  goûte  moins,  de  décom- 
poser pour  ainsi  dire  la  pensée  de  l'auteur,  et  de  saisir  souvent  sur  le  vif  les  associations 
d'idées  (musicales)  qui  lui  ont  suggéré  ses  plus  charmantes  modulations. 

699.  Dès  que  l'on  pratique  l'analyse  musicale,  on  arrive  rapidement  à  graver  dans  sa 
mémoire  la  correspondance  existant  entre  les  principaux  faits  musicaux  elles  sensations, 
caractéristiques  qu'en  reçoit  notre  oreille  ;  dès  lors,  la  seule  audition  d'une  page  d'harmonie 
permet  d'en  faire  intuitivement  et  instinctivement  une  sorte  d'analyse  sommaire  ('). 

Supposons  que  l'on  entende  une  composition  écrite  en  do  majeur,  avec  oscillation  en  ré 
équipseudique,  puis  en  la  relatif,  celui-ci  apparaissant  alternativement  dans  le  genre 
normal  ou  orné;  l'harmonie  se  porte  ensuite  sur/rt,  corrélatif  de  la,  puis  sur  so^  équipseu- 
dique, et  la  réunion  des  harmonies /«  et  sol  ramène  au  ton  principal  de  do  majeur  :  assu- 
rément, l'auditeur  le  plus  novice  reconnaîtra  toujours  facilement  la  substitution  du  mode 
majeur  au  mode  mineur;  mais  l'harmoniste  qui  a  un  peu  pratiqué  l'analyse  reconnaîtra  de 
même,  et  avec  la  même  facilité,  les  sensations  caractéristiques  que  produisent  l'interven- 
tion du  pseudique,  du  relatif,  du  corrélatif,  etc.,  puis  le  mélange  des  échelles  D  et  A  du  ton 
principal,  amenant  le  retour  de  ce  ton. 

700.  Il  ne  faudrait  pas  croire  qu'eu  analysant  ainsi  la  modulation  de  l'air  entendu,  on 
diminue  le  plaisir  esthétique  que  l'on  éprouve;  on  l'augmente,  au  contraire,  en  compre- 
nant mieux  ce  que  l'on  admire.  Au  surplus,  ces  analyses  sommaires  s'exécutent  instincti- 
vement et  sans  que  l'on  y  songe  le  moins  du  monde. 

De  même,  un  sportsman  admirant  un  beau  cheval  ne  manquera  pas,  s'il  a  quelques 
notions  d'anatomie,  de  voir,  pour  ainsi  dire,  sous  les  formes  extérieures  de  l'animal,  tout 
ce  qui  concourt  à  détei-miner  ces  formes,  la  grandeur  et  la  direction  des  rayons  osseux, 
l'ouverture  des  angles  articulaires,  l'emplacement  et  le  développement  des  masses  muscu- 
laires, etc.  Et  l'emploi  qu'il  fera  instinctivement  de  ses  connaissances  anatomiques  ne 
diminuera  nullement,  loin  de  là,  le  plaisir  qu'il  peut  éprouver,  comme  connaisseur,  à 
admirer  un  beau  cheval. 

701.  L'analyse  musicale  est  surtout  difficile  s'il  s'agit  d'une  mèlodi(;  que  n'accompagne 
aucune  harmonie;  dans  ce  cas,  il  arrive  que,  pour  beaucoup  de  phrases  ou  membres  de 
phrase,  le  problème  est  indéterminé  :  il  est  évident,  en  effet,  que,  pour  tous  les  passages 
susceptibles  d'être  harmonisés  de  diverses  façons,  il  est  impossible  de  deviner  à  quel  point 
de  vue  l'auteur  de  la  mélodie  proposée  considérait  les  notes  employées,  et  quel  rôle  il  leur 
assignait  dans  le  champ  adopté. 

(  '  )  Et,  de  même,  quand  on  a  conçu  une  succession  d'harmonies,  on  sait  d'avance,  sans  l'avoir  reclierclié,  à  quelles 
combinaisons  d'iiclielles  il  faut  avoir  recours  pour  traduire  et  réaliser  l'effet  musical  suggéré  par  l'inspiration. 
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702.  Lu  pi'oblome  se  précisu  (]uaml  il  s'agit  d'une  composition  pour  plusieurs  voi.x  ou 
d'une  mélodie  pourvue  d'un  accompagnement.  Le  cas  le  plus  sim|)le  est  celui  oii  l'harmonie 
est  consonante;  celle-ci,  en  effet,  indic[ue  alors  le  plus  souvent  sans  ambiguité  l'échelle 
qu'niilise  la  phrase  musicale,  et  il  ne  reste  plus  à  trancher  cjne  de  petites  difficultés  de 
détail  telles  que  les  suivantes  : 

Supposons,  par  exem[)le,  que  la  musiiiue  soit  écrite  dans  le  champ  néant  et  comprenne 
un  trait  formé  d'une  gamme  faite  de  sol  à  sol:  ce  trait  appartient-il  à  sol  majeur  pseudi(iue 
ou  à  do  majeur  normal':'  Suivant  que  l'harmonie  concomitante  est  prise  dans  l'échelle  .«o/ 
ou  dans  l'échelle  do,  on  en  conclut  que  ce  trait  est  une  gamme  de  sol  majeiu'  pseudique,  ou 
une  gamme  de  do,  faite  sous  la  forme  plagienne. 

La  musique  analysée  étant  encore  écrite  dans  le  champ  néant,  supposons  maintenant 
qu'il  s'agisse  d'un  passage  devant  être  attribué  sans  hésitation  au  ton  de  sol  majeur,  soit 
parce  que  les  notes  principales  du  dessin  nmsical  sont  celles  de  l'échelle  sol,  soit  même 
parce  que  cette  échelle  figure  dans  l'harmonie:  la  question  qui  se  pose  est  relative  à  l'iden- 
tité de  cette  échelle  sol  : 

Est-ce  celle  de  sol  majeur  normal,  voisin  de  do,  ou  bien  s'agit-il  de  sol  majeur  pseudique, 
équiarmé  de  do'i 

Ces  deux  tons  différent  l'un  de  l'autre  par  le  VII''  degré /«,  qui  reste  naturel  en  pseu- 
dique, mais  est  diésé  dans  le  genre  normal.  Si  cette  note  ne  hgure  pas  dans  le  fragment 
analysé,  il  faut  se  demander  de  quelle  façon  on  la  pratiquerait  si,  sur  ce  fragment,  on 
venait  à  broder  une  variation  comprenant  la  gamme  complète,  ou  tout  au  moins  le  degré /a. 
Selon  que,  dans  cette  variation,  le /a  paraîtra  se  présenter  plutôt  s  que  ?,  ou  inversement, 
on  en  conclura  le  genre  de  .vo/ majeur  auquel  appartient  le  passage  analysé.  Ici  encore, 
on  rencontre  souvent  une  certaine  indétermination;  ainsi,  un  même  passage  analysé  par 
deux  musiciens  différents  sera  attribué  par  l'un  à  sol  pseudique  et  par  l'autre  à  sol  normal; 
et  un  troisième  musicien,  consulté  par  les  deux  premiers,  pourra  fort  bien  ne  pas  les  dépar- 
tager, s'il  estime  (ainsi  que  cela  a  lieu  souvent)  que  les  deux  interprétations  sont  égale- 
ment plausibles. 

703.  La  musique  dissonante  classique  est  à  peu  près  aussi  facile  à  analyser  que  la 
musique  purement  consonante,  car  les  mélanges  dissonants  qu'elle  renferme  sont  généra- 
lement peu  complexes. 

Mais  lamusi(iue  moderne,  et  surtout  la  musique  dramatique,  peut  présenter  parfois  de 
petites  difficultés  d'analyse  résultant  de  la  dureté  (complexité)  des  mélanges  dissonants 
employés  et  de  la  brusquerie  de  certaines  modulations  exécutées  sous  l'empire  de  passions 
plus  ou  moins  violentes;  nous  avons  vu,  en  effet  (u"  651),  que  les  transports  de  ton  d'ori- 
gine physiogénique  ne  sauraient  parfois  s'interpréter  de  la  même  façon  que  les  modula- 
tions psychogéniques. 

Le  lecteur  i]ui  voudrait  analyser  une  partition  d'opéra,  conformément  aux  exemples 
donnés  plus  loin,  pourra  donc,  au  moins  au  début,  se  borner  à  considérer  les  grandes 
lignes  du  mouvement  tonal,  sans  trop  s'embarrasser  des  détails  secondaires,  et  sans  perdre 
son  temps  à  examiner  pour  ainsi  dire  à  la  loupe  les  causes  pour  lesquelles  s'introduit  telle 
ou  telle  note  dont  l'intervention  ne  lui  paraît  pas  s'expliquer  avec  évidence.  Ces  études  de 
détail,  très  propres  à  fixer  l'attention  d'un  harmoniste  de  profession,  seraient  au  contraire 
sans  grand  intérêt  pour  un  amateur,  ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte  sur  l'exemple 
suivant  : 

704.  Eu  analysant  un  air  de  musique,  on  a  trouvé  que  tel  passage  a  pour  notes  princi- 
pales celles  de  l'échelle  inajeure 

N   :  4/5/0. 

Mais  l'harmonie  qui  accompagne  ce  passage  comprend,  non  seulement  l'accord  parfait 
précité,  mais  aussi  la  septième  de  la  base  de  cet  accord  ;  on  se  demande  pourquoi  l'accord 
considéré  s'agrège  cette  septième"!' 
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La  présence  de  celte  note  peut  résulter  de  ce  que  le  passage  étudié  évoquait  dans  l'esprit 
du  compositeur,  non  seulement  la  première  échelle  déjà  indiquée,  mais  aussi  une  seconde 
échelle  liée  à  la  première  par  une  parenté  telle  que  la  connexion  ou  le  survoisinage. 

Mais  il  S3  peut  aussi  que  le  compositeur  ait  introduit  cette  note  dans  l'édifice  harmonique, 
non  pas  en  raison  de  sa  signification  musicale  et  de  l'échelle  qu'elle  évoque,  mais  tout 
simplement  pour  agir  sur  le  timbre  du  son  global  parvenant  à  l'oreille  de  l'auditeur  et 
donner  à  ce  timbre  plus  de  mordant.  Ceci  doit  se  produire  souvent  lorsque  le  compositeur 
choisit  et  décide  au  piano  l'harmonie  de  son  œuvre  musicale;  en  effet,  le  piano  s'oppose, 
par  construction,  à  la  formation  du  septième  harmonique  ('),  en  sorte  que,  sur  cet  instru- 
ment, les  accords  consonants  paraissent  souvent  trop  froids  et  trop  doux  au  musicien  accou- 
tumé au  timbre  plus  chaud  et  plus  rauque  des  instruments  à  cordes.  Le  compositeur  est 
alors  conduit  à  donner  du  mordant  à  son  accord  en  l'assaisonnant,  pour  ainsi  dire,  soit  avec 
la  septième  mineure  de  la  base,  laquelle  septième  diffère  peu  du  septième  harmonique, 
soit  même  avec  la  septième  majeure,  qui  est  précisément  le  quinzième  harmonique;  il  est 
vrai  que,  quand  ces  septièmes  mineures  ou  majeures  n'interviennent  que  pour  agir  sur  le 
timbre,  le  compositeur  ne  les  introduit  qu'avec  modération  et  seulement  dans  peu  de 
parties  (■). 

705.  Le  lecteur  a  déjà  rencontré  dans  ce  qui  précède  un  grand  nombre  d'analyses  mu- 
sicales, puisque  tout  exemple  donné  dans  les  figm-es  du  présent  Essai  est  accompagné  d'un 
commentaire  constituant  une  sorte  d'analyse  du  passage  cité. 

Mais,  après  ces  commentaires  se  rapportant  à  des  passages  généralement  tronqués  et  ne 
les  examinant  souvent  qu'à  un  point  de  vue  particulier,  il  semble  utile  de  donner  l'analyse 
de  quelques  phrases  musicales  entières  (•''),  afin  de  fixer  les  idées  et  de  montrer  comment 
ou  peut  étudier  une  partition  et  en  écrire  l'analyse  complète,  tout  en  n'y  inscrivant  que 
des  annotations  extrêmement  sommaires  (Art.  I,  Analyses  de  partitions). 

Nous  procéderons  ensuite  à  des  analyses  plus  générales,  en  cherchant  sur  quoi  reposent 
les  règles  logiques  ou  empiriques  exposées  dans  les  Traités  sous  le  nom  de  lois  de  l'har- 
monie (Art.  II,  Analyses  de  Traités). 

Enfin,  ces  analyses  nous  ayant  conduit  à  étudier  de  la  musique  écrite  dans  des  styles 
très  différenis,  nous  présenterons  quelques  brèves  remarques  sur  les  particularités  carac- 
térisant les  divers  styles  imaginés  successivement  par  les  Maîtres. 

(')  «  Lf  seiitiéiuu  liaiiiU)iii<iue  manque  paive  cjue  les  pianos  sont  pour  la  plupart  construits  de  nianièi'C  ([uc  le  mar- 
teau frappe  sur  la  corde  presque  au  point  qui  correspond  au  nœud  du  septième  harmonique,  c'est-à-dire  à  un  septième 
de  la  longueur  de  la  corde,  ce  qui  empêche  la  formation  d'un  nœud  en  ce  point  ».  (  Blaserna,  Le  son  et  la  muiique, 
p.  i39  et  i^o.  Alcan,  éditeur.) 

C)  L'emploi  de  ces  notes  d'assaisonnement  peut  n'être  pas  toujours  hien  compris  et  donner  lieu  à  des  malen- 
teodus  semblables  à  ceux  que  suppose  le  cas  do  pure  imagination  indiqué  ci-après  à  titre  d'exemple  : 

Le  grand  musicien  Waggott  a  produit  des  compositions  orchestrales  dans  lesquelles  il  a  introduit  avec  modération, 
ot  seulement  dans  pou  de  parties,  quelques  septièmes  destinées  à  donner  plus  de  mordant  au  timbre  du  son  global 
produit  par  l'orchestre. 

Mais  Forenlhem,  qui  a  écrit  la  réduction  pour  piano  sans  bien  comprendre  le  rûle  de  ces  septièmes,  les  a  toutes 
fait  ligurer  dans  sa  réduction,  où  elles  occupent  parfois  une  place  prépondérante;  et,  dans  les  passages  où  il  en  est 
ainsi,  il  se  trouve  que  la  traduction  écrite  par  Forentliem  est  moins  juste  et  rend  moins  bien  compte  de  l'œuvre  ori- 
ginale que  si  elle  avait  été  faite  avec  une  exactitude  matérielle  moins  scrupuleuse,  c'est-à-dire  sans  reproduire  quel- 
ques-unes des  notes  d'assaisonnement  dont  il  s'agit. 

lit  le  musicien  I^asticlimann,  qui  veut  imiter  le  grand  Waggott,  mais  qui  n'a  pas  bien  saisi  l'idée  du  Maitre,  intro- 
duira lui  aussi  des  duretés  d'assaisonnement  dans  son  harmonie,  mais,  au  lii'U  d'une  pincée  de  piment,  il  en  mettra  une 
poignée. 

(■>)  Alin  d'éviter  que  le  lecteur  eût  à  se  reporter  aux  partitions  elles-nicmes,  on  a  eu  soin  (sauf  pour  une  seule 
exception)  de  reproduire  exactement,  avant  chaque  analyse,  le  passage  de  la  partition  auquel  elle  se  rapporte. 

Ces  reproductions  (comme  aussi  d'ailleurs  celles  qui  se  rencontrent  dans  les  autres  parties  du  présent  Essai) 
n'eussent  pas  été  passibles  sans  l'assentiment  dos  propriétaires  des  partitions,  et  il  y  a  lieu  de  remercier  ici  Messieurs 
les  Ëdileurs  de  musique  qui,  presque  toujours,  se  sont  empressés  de  faciliter  la  publication  d'une  étude  sur  la  gamme 
en  donnant  gracieusement  toutes  les  autorisations  de  citer  demandées. 
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ARTICLE  I".  —  Analyses  de  partitions. 

a.   «   ciioiiAi.  m:  i.i  riii:it    <i. 

706.  L'exemple  suivant  est  tiré  (')  des  Huguenots  de  Meyerbeer,  acte  l'",  n"  4  (p,  5o  de 
l'édition  Brandus,  Paris). 

Fig.  37Ô. 

t  ^        1. 
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Sei    .    gneur  rem  .    part  et  seul  sou    .    tien 


la!       sol  a     RE  i      DO  a     LAa  +  7r    RE  i      soLa+7^  DOa 

N .  B .  La  partie  de    chant    est    de    Luther 

La  nature  des  harmonies  successivement  employées  est  indiquée  au-dessous  de  l'ac- 
compagnement. L'analyse  du  fragment  consiste  à  expliquer  de  quelle  façon  s'enchaînent 
ces  harmonies,  c'est-ii-dire  à  montrer  les  parentés  qui  les  lient  les  unes  aux  autres. 

Analyse  : 
Mesure  l  :  do  majeur,  ton  iiiitiaL 

»        2  :  1(1  minour,  relatif  du  précédent; 

fa  majeur,  corrélatif  du  précédent  et  dominée  du  ton  initial. 
)i        3  :  sol  majeur,  dominante  du  ton  initial  et  équiarmé  du  relatif  {la  mineur)  déjà  paru  dans  la 
mesure  2; 
mi  mineur,  relatif  du  précédent,  corrélatif  du  ton  initial  et  dominante  du  suivant. 


(  '  )  Avec  autorisation  de  M.  Benoit,  editeui-propriétaire. 
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Mesure  4  :  la  mineur,  relatif  du  ton  inilial  (et  déjà  paru  dans  la  mesure  2): 

ré  majeur -t-  7"',  accord  formé  du  mélange  des  échelles  A,  T  du  précédent  (pris  dans  le  genre 
pseudique)  aussi  bien  que  du  mélange  des  échelles  D,  A  du  suivant,  auquel  il  rattache 
énergiquement. 
»        S  :  sol  majeur,  annoncé  par  l'accord  précédent. 
»        6  :  te  mineur    I 
il        7  :  sol  majeur 
ré  mineur 
»        8  :  do  majeur 
la  majeur  ^ 
qui  suit. 

»        9  :  ré  mineur,  annoncé  par  le  précédent,  équipseudique  du  ton  initial  et  dominante  de  sol  ma- 
jeur pseudique  qui  suit; 
sol  majeur  +  7',  accord  formé  du  mélange  des  échelles  T,  A  de  sol  pseudique  (équiarmé  du 
précédent)  et  pouvant  aussi  être  considéré  comme  accord  de  septième  de  dominante  formé 
du  mélange  des  échelles  D,  A  du  ton  de  do  auquel  il  rattache  énergiquement. 
»      10  :  do  majeur,  ton  initial  dont  le  retour  est  annoncé  par  l'accord  précédent. 


les  quatre  équiarmés  du  champ  employé  (champ  néant). 

7'',  accord  de  septième  de  dominante  du  ton  de  ré  mineur  qui  autéprécède  et 


h.    «    DIEU    QUE    MA    VOIX    IMPLORE    )). 

707.  L'exemple  suivant  est  tiré  (')  du  Trotnère  de  Verdi,  acte  IV,  n"  19  (p.  aSi  de  l'édi- 
tion Benoit  aine,  Paris).  On  a  toutefois  remplacé  le  ton  original  (/aj?  majeur)  par  celui 
de  do,  de  façon  à  permettre  au  lecteur  de  reconnaître  plus  facilement  les  parentés  entre 
échelles  successives,  puisque  ces  échelles  sont  encore  celles  du  champ  néant. 


t 


^m 


^^ 


Dieu 


que.ma  voix,     im.plo 


f  I     j-i     î*^    ^K      ii     titi^^ 


h       ^ 


m 


É 


^m 


^m 


fî 


Fais 


moi  bientôt       mou.rir 


c'est  trop      long- 


^-{]'jl-fl.■al-il-il■(]^i1 


g 


I 


00  a 


SOL  a  +  7f 


DO  a 


(')  Avec  autorisation  de  M.  Benoit,  éditour-propriiHair 
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i 


ê 


.temps 


Fî^Fî  r> 


c'esttrop  longtemps  souffrir, 


m 


adieu. 


i-,ri-r]-fl-fli-jj'f3'/i-ii 


^ 


m 


MI  a 


SOL  a  +7! 


r      F  H  f    p^-    E 


^ 


-dieu , 


ma  Le  .  o.nore. 


adieu 


a  .  dieu  . 


<i  fi  n  n^B^N 


s 


^ 


I 


^ 


f 


La  1  RE  i  +  7^       00  a        SOL  a  -^  7f  +  9?i 

Kig.  377. 

Analyse 


1 

2 

1    lab  a 

m\'i>a'7' 

1     la  b  a 

1 

Dieu 

que  ma  vojx     im 

plo     - 

re 

do  a 

soIa*7^ 

do  a 

T 

D+  V 

T 

3 

4. 

1    laba 

mib(2'7' 

1     lab  a 

fai                       1 

Fais 
do  a 

mm  bientôt       moia 
sol  a'7' 

-    rir 
do  a. 

C'est  trop  lojig-- 
la  £ 

T 

D'7^ 

T 

R  (relatif  de  T) 

5 

6 

1    do  a 

réb<2 

{    labo- 

mib<z+7*              1 

temps 
mi  a 

C'est  trop  longtemps 
fa  a 

souf-frir 
doo 

adieu  a- 
sola-t7° 

DdeR 

C  (corrélatif)  deB. 
ou  A  deT 

T 

D  +  7' 

7 

8 

1    fa  /   si 

i.*7'      laba      miba»7">3'"" 

"1    la  b  ^ 

1 

dieu.ma  Léo  ■  nore  ,  adieu,  a  -  dieu  I 
la  t  réf»7^  do  a  sol  »• /'ts'"""  do^ 
p   AdeR,ouE   T         D'à  lieT orné     Contre 


avec  agrégation 
de  T 


au  de  San  contre 
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L'analyse  de  ce  fragment  est  donnée  dans  la  figure  877.  laquelle  indique  : 
En  première  ligne  (dans  les  mesures),  les  échelles  employées  dans  le  ton  original; 
En  seconde  ligne,  les  paroles; 

En  troisième  ligne,  les  échelles  de  la  transposition  dans  le  champ  néant; 
En  quatrième  ligne,  la  désignation  sommaire  des  parentés  entre  harmonies  successives. 

Ces  parentés  étant  indiquées  au  moyen  des  termes  généraux  définis  antérieurement, 
l'analyse  se  trouve  applicable  sans  modification  aussi  bien  au  ton  original  (1'''=  Hgne)  qu'au 
ton  de  la  transposition  (3"  ligne). 


C.    «    DES    PRÉSENTS    DE    GUNTHER    ». 

708.  L'e.xemple  suivant  est  tiré  (')  du  Sig-urdàe  Reyer  (acte  IV,  scène  VIII,  p.  465). 

Fig.  378. 

1  1  5 


3^ 


^^ 


S 


P  M  r-  p  p 


^^ 


Des  pre  .   sents 
LA  1'  a 


de   Gun   _    ther 


je      ne  suis  plus        pa 
51  !>  i 


m 


F  p  M  r'  •  i' 


n^v 


mm 


.ré    -    e,  Je      por   _    te     la    ver  .  vei    _  ne   et     la        sau      .       ge  pour. 

LA  I'  a  Ml  \y  a        Ml  1>  a  +  l":   la  l' a       m  b  a  +  7^  LA  1>  a 

S  9   ^  10  11 


^1 


^EE5 


^ 


^-^ 


^ 


*'  *  *f 


.pre'  .    e^       Qui      bri.sent  les  enchantements, 
DO  i 


Qui  bri.sent  les  enchante- 

Mi  h  a  si!>a  +  7f 


i 


n 


15 


14 


15 


^ 


S 


[>  If  r  p  ^' 


.  ments , 
MI  b  a 


Viens!  Si  .    gurd^  que  crains-  tu' 

jMi^a  Mll'a+7''  LAba 

fsi|;  i 


Viens  où     la    lu   .     ne  e' .  clai    .      re    Et   mi  .  rant        son     front   pale 
SI '.»  i        LA  t'a  N  de  LA b  FA  i  DO  i  RE^a 


20 


21 


22 


23 


24 


fe 


^ 


Jir'FFF'J.j' 


1^ 


à  cet.te  sour  .  ce    clai  .    re  Argen   .     te  les    flots        e.  cu.mants. 
Ml!>a  LAl?a  Sli?i  LA  ba    Mlba  +  7!    LA^a 


7  ^    y 


(')  Reproduction  autoiisée  par  Fdditeur  en  ce  qui  concerne  la  mélodie  seulement.  l'our  Tharraonie  accompagnant  ce 
chant  admirable,  so  reporter  à  la  partition  (M.  Heugel,  propriétaire). 


CIIAPITIIE    11. 


ANALYSE    MUSICALE. 


Dans  cette  figure,  l'analyse  des  harmonies  successives  de  raccompagnemeat  est  indiquée 
abréviativement  au-dessous  de  la  partie  de  chant. 

La  figure  suivante  {fig.  378  bis)  reproduit  cette  analyse  avec  la  disposition  déjà  adoptée 
pour  l'exemple  précédent,  c'est-à-dire  sur  quatre  lignes  se  rapportant  respectivement  : 
au.\  harmonies  du  ton  original,  aux  paroles,  aux  harmonies  transposées  dans  le  chanq) 
néant,  et  à  l'indication  sommaire  des  parentés  reliant  entre  elles  les  harmonies  successives. 


Fig.  37.S  bis. 
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_     2_ 
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j                              laba-| 

Isit't                        1 
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je  ne  suis  plus  pa  - 

do  a- 
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e  ,           Je   por    - 
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ge  pour- 
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do  a- 

T 

D 

D  +  A        T 

D  +  A 

T 

8 

9 

IC 

11 

1 

doi. 

1 

\m'\\ia 

sifa>7^f 

pre 

e     Qui  'bri-sen 

t  les  enchantements 

Qui  tn-  sent  les  enchante  - 

mi  i 

solo- 

réa^»7' 

C  (corrélatif; 

relatif  de  C,  ou   7'dominante 

voisin  de  T 

(D*^)dupré- 

12 


13 


I  si  b  t 


14 


-cèdent. 


15 


laba 


ments  ! 

sol   Oy 

an  téprécédent^annoncë 
par  le  précédent . 

16 


Viens  Si-gurd 

soi  a*  ré  i  sol  12'+ 

les  deux pseudiques    idem,ou7 
du  champ  -nànte(D-* 

Ji m 


que  crains-tu  ■' 
7*  do  a 

'■domi  T 

A)rfeT 

19 


sib;     laba  N.iT'é'lab  fai 


do  ( 


Viens  ou  la  lu-nc     e    -    clai  -  Te   Eîim-rant  son  front  pâle 

ré/   do  a  N.o'edo  la/           mi/  fo.  ou 

ET          N          R          DdeR  CrfeR 

commuT,  relatif    „„  Q  de  T  OUÊ^deT 
aT  et  R     deT 


20 
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labiz,         miba»?' 


a  cette    sffur 
sel  a 

DdeT 

24 


clai  - 
do  a 

T 


Ar-  gen 
ré  i 

E 


les  flots        é-cu- 
d  o  a-       sol  a  1 7 

T         D+A 


la  t>a 


mants 

do  a 

T 


709.  Itfinarquc.  —  Dans  les  exemples  a,  b  et  c  qui  précèdent,  la  modulation  est  inces- 
ante,  mais  elle  ne  fait  guère  qu'osciller  tout  autour  du  ton  initial:  ses  équiarmés  sont 
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souvent  employés,  et,  comme  on  ne  sort  guère  du  champ  établi,  les  signes  d'altération 
accidentels  font  défaut  ou  sont  très  rares. 
Il  n'en  sera  pas  de  même  dans  les  exemples  suivants. 

d.     «     AVEC    UN    DOUX    LANGAGE.     » 

710.  L'exemple  suivant  est  tiré  (')  du  Lohengrin  de  Wagner,  actel",  scène  II  (p.  28  de 
l'édition  Durand,  Paris). 

711.  La  modulation  de  ce  fragment  est  très  simple,  car  elle  est  uniquement  fondée  sur 
le  contremode  et  la  connexion.  Mais  comme  elle  se  répète  plusieurs  fois,  il  sera  cumniode. 


Fig.  370. 


FA  a 


D0a+  V*" 


RE^a+sib  i 


(')  Avec  autorisation  de  MM.  A.  Durand  et  lils,  éditeurs-propriétaires. 
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43. 


^^ 


luil 


^m 


^^ 


5^=F 


^ 


^-^   n^ni 


^ 


r.     * 


MI  ba+  /^ 


pour  oviter  les  redites,  de  considérer  d'abord  la  lormule  de  démonslration  suivante,  dont 
la  modulalion  de  Wagner  n'est  qu'une  application  réitérée  : 


Fijî.  38o. 


V^^  -> 


^ 


I,Aa  LA  i  FA  a  l!Ki     SOI,  a +  7'"    DOa 

La  parenté  entre  les  diverses  échelles  de  cette  succession  est  évidente  :  en  conlremo- 
dant  le  ton  initial  la  a,  on  passe  par  homotonie  à  lai,  en  sorte  que  le  champ  trois  dièses 
est  remplacé  par  le  champ  néant. 

Dans  ce  nouveau  champ,  fa  a  est  le  corrélatif  de  la  i  et  la  dominée  de  do  a\  rv  i  est  le 
pseudique  mineur  du  champ,  comme  aussi  le  relatif  du  ton  précédent  (/«  «  )  et  la  dominée 
de  l'antéprécédent  (lai);  sola  +  -]^  est  formé  des  deux  pseudiques  du  champ  ou  bien  des 
échelles  D  et  A  du  majeur  normal  du  champ;  enfin,  do  a  est  ce  majeur  normal,  annonce 
par  l'accord  de  septième  de  dominante  qui  précède. 

712.  Ceci  posé,  l'analyse  du  fragment  de  Lohengrin  cité  plus  haut  s'ensuit  avec  évi- 
dence, car  ce  fragment  se  compose  de  quatre  passages  successifs,  dans  chacun  desquels  la 
modulation  se  réduit  à  une  application  de  la  formule  présentée  dans  la  figure  38o. 

Pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  considérer  la  figure  ci-après  qui  reproduit  l'air  étudié  en 
l'accompagnant  de  transpositions  propres  à  faire  apparaître  dans  le  champ  néant  les 
({nàivc  passages  dont  il  se  compose.  Cette  ligure  contient  les  indications  suivantes  : 

1°  Au-dessus  de  la  poi-tée,  cinq  signes  particuliers  faisant  connaître  l'armure  ijui  cor- 
respondrait au  champ  réellement  employé. 

2°  Une  portée  reproduisant  le  chant  de  la  partition  (mais  sans  aucun  bémol  à  la  clef, 
de  façon  à  simplifier  l'écriture  en  évitant  les  bécarres). 

3°  Les  paroles  de  la  partition. 

4°  L'analyse  des  harmonies  successives  dans  le  ton  original.  La  ligne  contenant  cette 
analyse  renferme  aussi,  entre  accolades,  la  désignation  des  armures  qui  correspondraient 
au  champ  employé;  en  outre,  elle  indique,  entre  crochets,  certains  tons  par  l'intermé- 
diaire desquels  l'harmonie  passe  virtuellement  {la-^i  à  la  mesure  1  et/a  i  à  la  mesure  G). 

5°  Enfin,  une  cinquième  et  une  sixième  ligne  donnant  les  analyses  des  quatre  passages 
successifs  de  l'air  original,  mais  transposés  chacun  d'une  façon  particulière. 


4-5-^. 
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A   _vec  un  doux  lan_ga     .      ge  II 


Ton    Original       \4 


j.1  k  I.Abai7k[LA  bî]  FA!?a        Doki  |2#isi  i 

lir  Passage       )  3  J^j;     I.Aa    O  (.  [u  l]     FA  a  DO  a  l^l^DOi 

ausse  dun  Je.i.i-ton'      ^(  (     )  )       ) 


2"?^  Passage 
baissé  d'un   ton 


|0     LA 


r  iiJ  ^-  ^f-'  ''  ^ir-  pr  l 


m'a    pro  .  mis      ap.pui;  Dés 

Ton  Origiiial|  RE  a  LA  a  +  7?  REajlblREi 


lors    j'ai  pris  cou    . 
FA  a        DO  a +  7? 


gme  Passage 
baisse' d'un  ton  [  00  a  SOLa+  7'!  DO  AiUdO  i 

(suite)         )  '    ' 

3me  Passage  |j,K  Ai 
baisse  dune  quarte  (    f 


DO  a      soLa+7f 


i 


^1        P    '^P   II 


^ 


Mon      de  .  fen.seur,      c'est         lui. 


Ton  Original  (  FA 


(RE  '  a 
a   {4k[FA|^„   !,( 


LA  b  a    Ml  ba+7^  LAt>a 


baisse  d'une    .  DO  a. 
qu.irte(suite)    1 


4me  Passage  1 
kausse'  d'une  ; 
tierce  majeure  ) 


J3l.}EDo3 


DO  a      S0La+7f   DO  a 


713.  Il  siiflil  de  JeUn-  les  yeu.K  sur  ces  quatre  transposilions  pour  s'assurer  que  l'air 
l'tudié  comporte  quatre  changeuients  de  champ  s'effectuant  par  contremode,  comme  celui 
de  la  formule  de  démonstration  (yî^'.  38o),  et  que,  dans  chaque  champ,  les  seules 
échelles  e.vislantes  sont  celles  que  nous  avons  déjà  rencontrées  dans  celte  même  formule 
de  démonstration;  il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'indiquer  à  nouveau  les  parentés  reliant  mu- 
luellenient  les  harmonies  successives,  et  l'analyse  du  fragment  de  partition  considéré 
peut  se  résumer  ainsi  : 


CHAPITRE    II.    —    WAl-YSE    MUSICALE.  /|33 

Champ  \}.  —  Le  ton  iiiilial  est  celui  de  la^a.  el  les  paroles  «  mec  un  >■  sont  clianlôes 
dans  le  champ  47. 

Cliainp  ~y.  —  Gontremodant  par  la  pensée,  on  passe  virtuellement  de  la-fa  à  layi,  et, 
dans  le  champy;,  on  dit  les  mots  «  doux  langapre  »  qui  conduisent  au  ton  de  do^a,  relatif 
du  précédent. 

Champ  2;.  —  Gontremodant  une  seconde  fois,  mais  de  t'açjon  eilective,  on  [lassede  do^a 
à  do  fi;  toutefois,  pour  simplifier  l'écriture,  on  substitue  à  do}i  son  hétérographique  sii, 
et,  dans  le  champ  2;,  on  chante  «  //  m'a  promis  son  appui  »,  aboutissant  ainsi  au  ton 
de  rid,  relatif  du  précédent. 

Champ  I  ;.  —  Gontremodant  une  troisième  fois,  on  passe  de  ré  a  à  /■'-{,  et,  dans  le 
champ  I  ;,  on  dit  les  mots  «  dès  lors  /'ai  pris  courage  »,  pendant  lesquels  on  accède  au  ton 
de  /a  a,  relatif  du  précédent. 

Champ  \f.  —  Gontremodant  enlin  une  quatrième  fois,  mais  seulement  par  la  pensée,  on 
passe  virtuellement  di;  fa  a  à.  /ai,  ce  qui  ramène  dans  le  champ  initial  41?;  les  paroles 
«  /non  défenseur  c'est  lui.'.  »,  dites  dans  ce  champ,  se  terminent  dans  le  ton  de  la  }a,  relatif 
du  virtuel  précédent  [fa  i). 

Ce  dernier  passage  (mots  a  mon  défenseur  c'est  lui  !  »  chantés  dans  le  champ  4  ;)  com- 
mence par  le  mélange  des  échelles  ré^a  et  47"!^/,  qui  sont  le  corrélatif  et  la  dominée  du 
ton  de  fai,  par  lequel  on  a  virtuellement  passé  ('),  mais  qui  sont  aussi  la  dominée  et 
réi|uipseudique  du  ton  de  la^a,  auquel  on  va  aboutir.  Wagner  a  appliqué  l'ensemble  de 
ces  deux  harmonies  à  toute  la  lin  de  la  mesure  6:  s'il  eût  voulu  les  employer  séparément, 
il  est  probable  qu'il  eut  affecté  ré  y  a  au  troisième  temps  et  siyi  au  (]uatrième,  en  sorte 
que  la  succession  eût  été 

j(t(i.        _/a /(  virUiel  I,         rata,         xiii,         lii^a,         niitn-h~',         la\iii, 
soit,  en  transposant  dans  le  champ  nrani, 

lau.  /((/ 1  virtuel  I,  jdo.  rri,  don,  xola  —  -''.  do  a. 

ce  qui  est  tout  à  fait  conforme  à  la  formule  de  démonstration  {fig.  38o). 

714.  Première  remarque.  —  On  voit  que.  le  fragment  précédent  traverse  successive- 
ment une  série  de  tons  dans  chacun  desquels  l'harmonie  pourrait  être  définitivement 
maintenue;  les  nombreuses  modulations  qu'il  renferme  contredisent  donc  les  théories 
d'après  lesquelles  la  tonalité  établie  ne  pourrait  être  modifiée  qu'en  ayant  recours,  soit 
à  la  dissonance,  soit  au.x  notes  caractéristiques:  en  effet,  toutes  les  modulations  de  ce 
fragment  s'effectuent  par  des  parentés  consonantes,  et  les  notes  caractéi'istiques  y  font 
entièrement  défaut. 

On  pourrait  même  dire  que  le  fragment  ne  contient  aucun  accident;  et  cette  assertion, 
qui  p;iraît  parado.\ale  quand  on  voit  les  nombreux  signes  d'altération  dont  la  partition  est 
criblée  {fig-  379),  se  vérifie  aisément  en  remarquant  que,  si  l'armure  changeait  dès  que 
le  cliamp  auquel  elle  se  rapporte  est  abandonné  {voir  les  indications  surmontant  la 
portée  dans  la  ligure  38i),  tous  les  dièses,  bémols  el  bécarres  accidenlcls  viendraient  à 
disparaître  sans  aucune  exception. 

715.  Seconde  rcninnjue.  —  On  a  vu,  d'autre  part,  que  les  dllfèrencos  entre  la  gamme 
exacte  et  la  gamme  tempérée  sont  parfois  très  sensibles;  le  fragment  précédent  est  un  bon 
exemple  de  ce  l'ait,  car,  entre  le  la^  initial  et  celui  des  mesures  7  et  8,  la  différence  est  à 

{ '  ;  l'iiisqii?  /e'jst  el  s/iJ  sont  rospcc.tivcinont  le  (-iiTélatif  ot  \'\  sousvnisin  (iii  tnn  'i--  fa  i  par  le(|uo[  on  vient  ili> 
passer  vii-tu'lli'ini-nt.  ils  so;it,  par  déliiiilion,  le  fauxcnnvla'.if  el  le  fauxsfinsv.>isin  iln  t;in  i\f  fa  a.  \>:w  li'r|uel  rn  a 
passé  d'une  l'a^'On  cITective. 
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peu  près  égale  au  diè?e  —  qui  est  l'intervalle  séparant  les  médiantes  de  deux  gammes  de 

même  tonique  et  de  modes  contraires.  Et  Fexemple  est  d'autant  plus  probant  que  sa  modu- 
lation se  déroule  uniquement  en  mettant  en  jeu  l'étroite  parenté  reliant  les  tons  succes- 
sifs; jamais  elle  n'est  provoquée  par  un  effet  d'enharmonie  et  par  l'assimilation  un  peu 
inexacte  que  nous  établissons  parfois  entre  deux  accords  en  les  substituant  l'un  à  l'autre, 
bien  qu'ils  soient  seulement  gétophones  et  non  pas  identiques. 

716.  La  différence  entre  le  la  y  initial  et  le  la  y  final  se  calcule  aisément  en  se  fondant 
sur  l'analyse  qui  précède. 

D'après  la  transposition  du  premier  passage,  le  la}  et  le  do}  qui  commencent  les 
mesures  1  et  2  sont  entre  eux  comme  le  la  et  le  do  du  champ  néant,  en  sorte  que 

do^  =   T  la-i.  (i) 

Le  son  dof  s'écrivant  ensuite  si  (mesure  2).  on  a 

si  =  don.  (a) 

De  si,  on  passe  h  ré  (mesures  2  à  i)  et.  d'après  la  transposition  du  deuxième  passage, 
si  et  ré  sont  entre  eux  comme  la  et  do  dans  le  champ  néant,  en  sorte  que 

6  . 

rr  =  -  SI.  (i) 

On  trouverait,  de  même, 

./■"  =  !'•.••,  (4) 

ta.=  -.fa.  (5) 

y  * 

Multipliant  membre  à  membre  ces  cinq  égalités,  on  obtient  (à  l'octave  prés)  : 
/fl-.  final  =  (  -  J    /«-.  initial. 

Le  rapport  de  (  ^  )  à  2  est  le  comma  (calculé  plus  haut,  Intenalles.  renvoi  du  n"  46G) 

qui  forme  l'excès  de  quatre  tierces  mineures  sur  une  octave;  il  est  plus  grand  que  la 
moitié  d'un  gété  (demi-ton)  et  atteint  presque  la  valeur  de  l'accident  d'homotonie  (M. 

soit  —,  • 

PREMIÈRE    REMARQUE    SUR    l'aCCORD    NEUTRE. 

717.  L'accord  neutre  ligure  rarement  dans  les  exemples  qui  précèdent,  et  son  har- 
monie, quand  elle  se  présente,  pourrait  y  être  remplacée  par  une  autre  sans  que  l'analyse 
de  ces  exemples  eût  à  subir  des  modifications  pi-ofondes.  Il  n'en  est  plus  de  même  dans 
les  exemples  qui  suivent  :  l'accord  neutre  y  joue  un  rôle  très  important;  tantôt  la  phrase 
musicale  est  construite  sur  un  accord  neutre,  de  môme  qu'elle  l'était  souvent,  dans  les 
exemples  précédents,  sur  un  accord  parfait  ou  échelle:  tantôt  l'accord  neutre  est  employé 
comme  agent  d'une  modulation  incessante,  pouvant  s'effectuer  même  quand  les  tons  qui 
se  succèdent  ne  sont  liés  par  aucune  parenté  bien  sensible. 

Nous  rappellei'ons  donc  tout  d'abord  quelques-unes  des  propriétés  de  l'accord  neutre. 

I  '  )  11  est  facile  de  constater  l'existence  de  ce  comma  :  il  suflit  do  clianter  l'exemple  de  la  figure  879  sans  s'in- 
lluencer  par  un  accompa;;nenient  tempdré.  mais  en  songeant  à  l'iiarmonic  qui  accompagne  la  mélodie. 

II  est  regrettable  qu'une  modulatinn  aussi  belle  soit  si  mal  rendue  par  le  tempérament  en  usage,  et  il  est  curieux 
que  les  musiciens  tolèrent  les  approximations  grossières  auxquelles  correspond  ce  tempérament. 

On  vciia  plus  loin  (  lo"  Partie,  Tempérament)  ce  qu'il  suffirait  de  faire  pour  obtenir  des  sons  justes. 
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718.  Il  n'existe  en  musiijue  tempérée  que  trois  accords  neutres  pratiquement  distincts. 
Tout  ton  quelconque,  majeur  ou  mineur,  dispose  d'emblée  de  ces  trois  accords  neutres; 
toutefois,  ceux  dont  l'intervention  dans  un  ton  donné  est  la  plus  aisée  sont,  d'abord  le 
neutre  du  ton,  lequel  contient  la  sensible  de  la  gamme,  puis  le  neutre  de  la  dominante, 
lequel  contient  la  tonique  de  la  gamme.  Ainsi,  pour  le  tonde  mi  mineur  qui  est  celui  des 
exemples  donnés  ci-après  (Jiff-  382  et  383),  ces  deux  accords  sont: 

Neutre  de  i/ii /•<■;    /"<?;     h     do 

Neutre  i)ar /?;( lui    <l<>r    ""     >"/ 

Dans  les  analyses  qui  suivent,  nous  emploierons,  selon  le  cas,  ces  deux  façons  de  dési- 
gner les  accords  neutres  en  indiquant,  soit  l'une  des  notes  qu'ils  contiennent,  soit  le  ton 
auquel  ils  appartiennent. 

719.  Comparons  maintenant  l'accord  neutre  (dont  la  formule  en  grades  est  333)  à 
l'accord  de  septième  de  dominante  ou  de  simili-septième  de  dominante  (dont  la  formule 
en  grades  est  433).  Pour  abréger  le  discours  et  faciliter  l'exposition,  nous  désignerons, 
dans  les  numéros  qui  suivent,  l'accord  de  septième  ou  de  simili-septième  de  dominante 
sous  le  nom  d'accord  itréci{^),  qui  ne  préjuge  en  rien  son  rôle  dans  la  tonalité. 

Nous  avons  vu  (n°  69!î-)  que  l'accord  neutre  est  celui  qui  possède  l'amphitonie  la  plus 
étendue  et  la  force  modulatoire  la  plus  restreinte,  tandis  que  l'accord  itréci  possède  pré- 
cisément les  propriétés  inverses. 

720.  Tout  accord  neutre  dont  on  baisse  une  note  d'un  grade  devient  un  accord  itréci 
ayant  pour  base  la  note  baissée  et  tendant,  par  suite,  à  résoudre  sur  la  quarte  de  cette 
base;  de  même,  tout  accord  itréci  dont  on  hausse  la  base  d'un  grade  se  transforme  en 
accord  neutre. 

721.  L'accord  neutre  et  l'accord  itréci  ne  différant  l'un  de  l'autre  que  par  une  note  et 
possédant,  au  point  de  vue  de  la  modulation,  les  propriétés  complémentaires  qui  viennent 
d'être  rappelées,  il  est  très  facile,  en  combinant  l'emploi  de  ces  deux  accords,  de  passer 
rapidement  d'un  premier  ton  quelconque  à  un  second  ton,  également  quelconque,  pourvu 
ou  non  d'une  parenté  avec  le  premier. 

En  etfet,  le  premier  ton  disposant  des  trois  accords  neutres,  on  peut  y  faire  entendre 
celui  qui  est  gétophone  du  neutre  du  second  ton;  par  amphitonie,  on  peut  assimiler  cet 
accord  au  neutre  du  second  ton  ;  dès  lors,  baissant  d'un  grade  la  note  qui,  dans  ce  neutre, 
joue  le  rôle  de  degré  VI;?,  on  obtient  l'accord  de  septième  de  dominante  du  second  ton  (*), 
d'où  la  résolution  dans  ce  ton.  J*ar  exemple,  dans  le  cas  où  le  ton  vers  lequel  on  veut 
moduler  est  celui  de  mi  mineur,  la  succession  ([u'on  vient  de  définir  est  la  suivante  : 

Kifi.  :is.. 
la  do  rén         fa*»  la 

»la      i^si  rr 


fa#        ila 


I  \ 


sol 


722.  Après  l'accord  neutre  du  ton,  celui  qui  s'introduit  le  plus  facilement  est,  comme 
on  vient  de  le  rappeler  (n°  718),  le  neutre  passant  par  la  tonique.  Ainsi,  dans  le  cas  du 
ton  de  mi  que  nous  prenons  pour  exemple,  ce  second  accord  neutre  est  le  neutre  par  mi. 


(')  L'origine  do  coUn  ik-iiomination  a.  été  indinuée  plus  haut  [Enharmonie,  renvoi  du  n°  .'i38). 
(-)  Co  qui  vient  d'èti-e  dit  pour  l'aceord  de  septième  do  dominante  (itréci  =  !i'i3)  pourrait  être  répété  pour  l'aceord 
de  septième  de  sensible  (i/argi  =  334)  qui,  lui  aussi,  ne  difl'ère  de-  l'aveord  neutre  que  par  une  seule  note. 
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La  succession  des  deux  harmonies  peut  êlre  notamment  la  suivanle  : 

l-ig.  383. 
ne  sol  latt         dott        mi 


723.  En  terminant,  rappelons  que  les  modulations  par  l'accord  neutre  peuvent  se  rap- 
porter à  des  types  très  différents,  dont  les  deux  extrêmes  correspondent  aux  cas  où  la 
parenté  entre  les  tons  succei^sifs  est.  soit  très  étroite,  soit  très  lointaine  (cas  c  et  d, 
n°'  089  et  690). 

Le  premier  cas,  dans  lequel  la  modulation  s'exécute  à  la  fois  par  parenté  et  par  .'mphi- 
tonie,  ne  présente  rien  de  particulier;  mais,  dans  le  second  cas,  où  la  modulation  s',  ll'ectue 
uniquement  par  l'amphitonie  de  l'accord  neutre,  il  se  produit  un  effet  de  surprise  qui 
p?ut  donner  lieu,  selon  la  façon  dont  on  l'amène,  soit  à  un  imprévu  charmant,  soit  à  une 
Ijrusquerie  incohérente. 


e.     «     QL   IMI'OItTE    JIA    TENDRESSE.     » 

724.  L'exemple  suivant  est  tiré  (  '  )  du  Lohengrin  de  Wagner,  acte  III,  scène  II  (p.  284 
de  l'édition  Durand,  Paris). 

Les  harmonies  de  ce  fragment  sont  indiquées  sommairement  au-dessous  de  la  partie  de 
piano;  leur  succession  s'explique  de  la  façon  suivante  : 

Mesures  i  à  k  :  neutre  de  mi.  —  Le  ton  établi  antérieurement  étant  celui  de  mi  mineur, 
ces  quatre  mesures  sont  dites  sur  le  ncut/e  du  ion  (-). 

Mesure  5  :  si  majeur  -\-  7=.  —  Cet  accord,  qui  s'obtient  en  baissant  d'un  grade  l'une  des 
notes  du  neutre  précédent,  est  précisément  l'accord  de  septième  de  dominante  du  ton. 

Mesure  6  :  do  majeur.  —  Au  lieu  du  ton  initial  mi  mineur,  dans  lequel  l'harmonie  pré- 
cédente tendrait  naturellement  à  résoudre,  c'est  son  corrélatif  do  majeur  qui  apparaît  ici. 

Mesure  1  :  neutre  par  mi  sol  :  neutre  par  si.  —  Ces  deux  neutres  se  lient  à  l'accord  de 
do,  le  premier,  comme  ayant  les  notes  mi  et  sol  en  commun  avec  l'échelle  do,  le  second, 
comme  étant  l'accord  neutre  du  ton  de  do;  nous  avons,  d'ailleurs,  rappelé  plus  haut 
(n°  718)  que  les  trois  accords  neutres  peuvent  se  pi'ésenter  dans  tous  les  tous. 

Mesure  8  :  si  mineur;  fai  majeur  +  7°.  • —  Ces  accoi'ds  sont  les  deux  principaux  du  ton 
de  si  mineur,  voisin  du  ton  établi;  ils  se  relient  aux  accords  encadrant  la  mesure  8, 
puisque  ces  derniers  ne  sont  autres  que  le  neutre  par  si,  lequel  a  deux  notes  en  commun 
avec  l'échelle  de  si  mineur. 

Mesure  9  :  neutre  par  si.  —  Ce  neutre,  passant  par  si,  passe  aussi  par  io/;  ou  par  son 
gétophone  lay,  contenant  si,  il  se  lie  à  l'échelle  de  si  mineur  qui  précède;  contenant  sol^ 
ou  la},  il  peut  se  transformer,  par  abaissement  de  cette  note,  en  l'accord  de  soZ  majeur  -^~'. 

Mesure  10:  sol  majeur  -^  7".  —  Cet  accord  dérive  du  précédent,  comme  il  vient  d'être 
dit. 


C)  Avoc  auloiis.-ilicn  ilc  M\[.  A.   Duiiiiul  cl  lils.  cjilçiii-s-|in>|ii-ictalrcs. 

(  -  )  A  lu  iiicsuie  4,  "Il  volt,  on  outre,  uiipuiaitre  la  note  .v/,  base  il,'  l'iiann  inio  Je  la  mesure  j,  et  qui  annonce  ici  cl 
prépare,  pour  ainsi  dire,  l'arrivée  do  cette  liarmmie.  Malgré  leur  intér,;t,  los  détails  do  cet  ordre  sont,  en  somme, 
secondaires;  aussi  n'a-t-on  pas  cru  devoir  les  mentionner  dans  le  texte,  car.  d'une  \txtl,  le  loctesir  ayant  déjà  l'expé- 
rience de  l'analyse  se  les  expliquera  faeilemsnt,  et.  d'autre  part,  pour  le  lecteur  n'ayant  encore  jamais  pratiqué  cet 
A'xercice,  des  détails  de  cet  ordre  n'auraient  qu'un  intérêt  secondaire  et  ne  pourraient  qu'obscurcir  l'exposé. 
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Vesiire  1 1  :  ,v/  mineur  :  fat  indjrur  -^  7".  —  Ces  accoi'ds  sont  les  prinri|iaux  (hi  Ion  de  si 
mineur,  corréKitif  de  l'échello  [irécédente  (w/ majeur)  et  dont  il  vient  d'être  fait  usage  à 
la  mesure  8. 

Mesure  M  :  sol  majeur.  —  Au  ton  de  si  mineur,  auquel  rattacherait  naturellement 
l'harmonie  précédente,  l'auteur  substitue  sou  coriélatif,  soit  w/ majeur;  cet  effet,  tout 
semblable  à  celui  de  la  mesure  6,  est  fréquent  dans  cette  scène;  celui  qui  se  trouve  douze 
mesures  plus  loin  a  précisément  été  cité  en  exemple  lorsque  nous  avons,  pour  la  première 
fois  {Rattachements,  n"  212),  traité  des  cadences  où  un  accord  majeur  se  substitue  au 
mineur  dont  il  est  le  corrélatif. 


438 
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/.     «    51  AÏS    CF.    SECRET    EST    DONC    TERRIBLE    ». 

725.  [/exemple  suivant  esl  encore  tiré  (')  du  Lohengrin  de  ^^'agner.  acte  III.  scène  II 
(p.  376  de  l'édition  Durand.  Paris). 


cher      au  monde  en.tier"*     J'ai  peur,    dis.    sipe  un  doute  hor.  n  _  ble'      Ne  peux-tu 
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(  '  )  Avec  autorisation  do  MM.  A.  Durand  et  fils,  cditeuis-propriétaircs. 
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Les  harmonies  de  ce  fragment  sont  indiquées  sommairement  au-dessous  de  la  partie  de 
piano;  leur  succession  s'explique  de  la  façon  suivante  : 

Mesures  l  et  2.  —  Le  ton  du  début  est  celui  de  la,  d'abord  majeur,  puis  remplace  par  la 
mineur  à  partir  du  milieu  de  la  mesure  1.  Si  l'on  commence  l'analyse  en  ce  point,  on  peut 
dire  que  le  ton  initial  est  celui  de  la  mineur. 

Mesure  3  :  fa  majeur.  —  (Corrélatif  du  ton  initial. 
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Mesure!*:  neulre  par  fa\  mi  majeur.  —  Le /a  de  la  partie  de  chant,  qui  apparaissait 
tout  à  l'heure  avec  son  échelle  majeure,  revient  maintenant  avec  l'harmonie  du  neutre 
par/a;  ce  neutre  est  celui  du  ton  initial;  l'accord  de  dominante  du  même  ton  lui  succède. 

Mesures  5  et  G:  fa  majeur:  mi  majeur.  —  Ces  mesures  emploient,  comme  les  précé- 
dentes, le  corrélatif  et  la  dominante  du  ton  établi. 

Mesure  1  :  mi'f  majeur.  —  L'ensemble  des  deux  harmonies  qui  précèdent  l'attacherait 
très  naturellement  au  ton  de  la  mineur  qui,  d'ailleurs,  est  le  ton  initial.  Cependant,  la 
tonalité  qui  apparaît,  ce  n'est  pas  la,  c'est  mi},  triton  de  la,  c'est-à-dire  le  ton  qui  pré- 
sente avec  la  la  parenté  minima.  Il  se  peut  qu'un  compositeur  exécute  un  transport  de  ton 
de  ce  genre,  uniquement  dans  le  but  de  réaliser  un  effet  d'étrangeté.  Mais,  dans  le  cas 
actuel,  l'effet  ohtena  plaît  à  l'auditeur  :  donc,  celui-ci  perçoit,  sciemment  ou  non,  un  cer- 
tain lien  psychogénique  ou  physiogénique  entre  les  tons  qui  se  succèdent,  et  il  est  curieux 
de  chercher  la  nature  de  ce  lien. 

Dans  ce  qui  précède,  l'harmonie  était  principalement  fondée  sur  l'alternance  de  mi 

et  àe/a  qui  étaient  respectivement  les  ~  et  les  4  de  la  tonique  la.  Ce  qui  suit  utilise  prin- 
cipalement ré  et  mi  f  qui  sont  respectivement  les  -  et  les  4  de  sol  :  tout  se  passe  donc 

comme  si,  à  la  tin  de  la  mesure  0,  la  tonique  avait  brusquement  baissé  d'un  ton  (de  la  à 
sol). 

S'agit-il  d'une  modulation  psychogéniciue,  s'effectuant  par  équiarmure  entre  la  mineur 
et  sol  majeur  qui  font  tous  deux  partie  du  champ  néant?  S'agit-il,  au  contraire,  d'un  effet 
physiogénique,  le  ton  se  transportant  de  la  mineur  à  sol  mineur,  c'est-à-dire  baissant 
d'un  degré  sous  l'influence  de  la  peur  qu'Eisa  exprime  précisément  dans  la  mesure  6?  Il 
est  impossible  d'être  afBrmatif  sur  ce  point,  caria  suite  fait  seulement  pressentir  le  ton  de 
sol  et  ce  ton  ne  se  présente  pas  effectivement,  en  sorte  qu'on  ne  peut  discerner  s'il  s'agit 
de  sol  majeur,  équiarmé  de  la  mineur,  ou  de  sol  mineur,  résultant  de  l'abaissement  phy- 
siogénique de  la  mineur.  Il  semble,  cependant,  que  cette  seconde  interprétation  doive 
être  tenue  pour  la  plus  probable:  nous  considérerons  donc /»o  majeur  comme  le  corrélatif 
de  sol  mineur. 

Mesures  8  et  !1  :  neutre  par  mi  ;;  ré  majeur:  mi  y  majeur.  —  Ces  harmonies  dérivent  de 
celles  des  mesures  4  et  3,  dont  elles  sont  la  transposition  à  un  degré  plus  bas  (en  sol  au 
lieu  de  la)  :  l'imitation  en  sol  s'analyse  exactement  ainsi  qu'il  a  été  dit  ci-dessus  pour  le 
modèle  en  la  :  le  neutre  par  mi[}  permet  à  la  note  mi},  déjà  chantée  dans  la  mesure  pré- 
cédente, de  paraître  encore,  mais  avec  une  harmonie  nouvelle;  cet  accord  neuti-e  et 
les  accords  parfaits  majeurs  de  ré  et  de  mi  y  sont  respectivement  le  neutre,  la  dominante 
et  le  corrélatif  de  sol  mineur. 

Mesure  10  :  mi\}  majeur  -4-  j'.  —  L'harmonie  de  mi  )  majeur,  déjà  employée  dans  la 
mesure  précédente,  i-eparaît  en  s'agrégeant  une  septième  mineure;  l'accord  itréci  ainsi 
produit  conduirait  au  ton  de  la\},  si  ou  le  considérait  comme  accord  de  septième  de  domi- 
nante; maison  a  rappelé  plus  haut  la  facilité  avec  laquelle  les  accords  itrécis  se  trans- 
forment en  accords  neutres  et  inversement  :  on  va  trouver  ici  une  double  application  de 
cette  remarque. 

Mesure  11  :  neutre  par  miz;  la  majeur  -+-  -°.  —  Élevant  d'un  grade  la  Ijase  de  l'accord 
itréci  qui  précède,  on  le  transforme  en  l'accord  neutre  par  mi,  qui  est  le  neutre  du  ton  de 
la'}  dans  lequel  on  aurait  pu  résoudre;  mais  ce  neutre  passe  aussi  par  si}-,  abaissant  cette 
note  d'un  grade,  ce  qui  constitue  une  opération  inverse  de  la  précédente,  on  repasse  du 
type  neutre  au  type  itréci  et  l'on  obtient  l'accord  itréci  basé  sur  la. 

Mesure  1-2  :  ré  mineur.  —  Interprétant  la  combinaison  précédente  comme  accord  de 
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septième  de  dominante,  on  résout  facilement  à  une  quarte  au-dessus  de  la\  la  lonalité 
choisie  (')  est  celle  du  mode  mineur,  soit  /-e  mineur  ("). 

Ici,  l'harmonie  a  atteint  (au  modo  près)  le  ton  dans  lequel  doit  se  faire  la  cadence  finale 
du  fragment  cité  {ré  majeur,  mesure  20)  ;  toutefois,  avant  d'y  arriver,  elle  va  encore,  pen- 
dant 8  mesures,  osciller  autour  de  /r. 

Mesures  13  et  \k  :  fa  majeur  -\-  ']";  si-^  majeur.  —  On  passe  facilement  de  ré  mineur  à 
ses  connexes  fa  et  .<r/;^  majeurs;  le  passage  de  fa  à  .«[;  est  d'ailleurs  facilité  par  cette  cir- 
constance que/rt,  en  s'agrégeant  sa  septième  mineure,  sonne  comme  l'accord  de  septième 
de  dominante  de  .9«^. 

Mesures  15,  1(5  et  17  :  neutre  par  ré.  —  Ce  neutre  se  lie  bien  à  l'cchelle  de  si'}  majeur 
avec  laquelle  il  a  deux  notes  eu  commun. 

Mesure  18  :  ré  majeur.  —  La  note  ré,  qui  joue  un  rôle  important  dans  toute  cette  fin  de 
phrase,  vient  de  paraître  au  quatrième  temps  de  la  mesure  17,  avec  l'harmonie  du  neutre 
par  j-é;  elle  reparaît  ici  avec  le  caractère  de  tonique,  prise  en  ré  majeur,  coutremode  du 
ton  auquel  on  a  déjà  abouti  à  la  mesure  12. 

Mesure  19:  la  majeur  ^-j^  -J^-  cf.  —  La  réunion  du  chant  et  de  son  harmonie  constitue 
ici  ce  que  les  musiciens  appellent  Vaccord  de  (f  de  dominante;  il  contient  la  réunion  des 
échelles  D  et  A  de  ré  majeur,  à  l'e.Yception  toutefois  de  ré.  sommet  de  l'échelle  A. 

Mesure  20  :  ré  majeur.  —  Cadence  finale  dans  le  ton  déjà  annoncé  de  ré  majeur  auquel 
rattache  énergiquement  l'harmonie  de  la  mesure  précédente. 


SECONDE  REMARQUE  SUR  L  ACCORD  NEUTRE. 

726.  On  voit  que,  comme  il  avait  été  annoncé  plus  haut  (n°  717),  les  accords  neutres 
figurent  souvent  dans  les  fragments  e  et  /  ci-dessus  analysés;  toutefois,  dans  ces  deux 
fragments,  ils  n'ont  pas  toujours  le  même  rôle;  dans  le  fragment  e,  s'ils  se  lient  aux  har- 
monies qui  précèdent  et  qui  suivent,  c'est  en  raison  des  parentés  réelles  qui  existent  entre 
ces  harmonies  et  l'accord  neutre  lui-même;  tandis  que,  dans  le  fragment/,  il  se  présente 
des  cas  où  les  harmonies  se  succèdent  indépendamment  de  toute  parenté  naturelle,  el 
seulement  à  la  faveur  de  cette  parenté  artificielle  que  crée  l'amphitonie  de  l'accord  neutre. 

727.  On  voit  que  les  prévisions  suggérées  par  la  théorie  relativement  à  l'accord  neutre 
se  trouvent  confirmées  par  les  analyses  qui  précèdent  : 

Nous  avions  établi  que  les  trois  accords  neutres  doivent  pouvoir  se  faire  entendre  dans 
un  ton  quelconque.  Si  nous  considérons  par  exemple  le  fragment  e,  nous  y  trouvons' ces 
trois  accords,  savoir  :  dans  la  mesure  2,  le  neutre  par  do,  et,  dans  la  mesure  7,  le  neutre 
par  sol  et  le  neutre  par /a;  ce  dernier  apparaît  encore  dans  la  mesure  9.  Et,  en  se  repor- 
tant à  la  partition  elle-même,  on  pourrait  constater  que,  si  la  citation  avait  été  prolongée 
pendant  un  nombre  double  de  mesures  (vingt-quatre  mesures  au  lieu  de  douze),  on  eût 
trouvé  que  les  mesures  17  à  20  étaient  fondées  exclusivement  sur  l'harmonie  des  accords 
neutres,  se  présentant  tous  l'un  après  l'autre  sans  interposition  d'aucune  harmonie  diffé- 
rente, savoir  : 

Mesure  17  :  neutre  par  .s«/v/rt, 

Mesures  18  et  19  :         neutre  par  misai, 

Mesure  20  :  neutre  par  la  do. 

(')  Il  y  avait  lieu  J'exercor  un  choix,  puisque  l'accord  de  soptièmo  qui  précède  est  commun  aux  tonalilcis  do  re 
majeur  et  de  ré  mineur. 

(-)  Toutefois,  la  partie  de  chant  retarde  sur  l'orchestre  et  maintient,  au  déhut  de  la  mesure,  rcmphii  ih>  l'echelln 
de  la  dominante;  mais,  dès  le  milieu  du  premier  temps,  elle  rallie  l'échelle  Ionique. 
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Nous  avons  vu  aussi  dans  ces  mêmes  exemples  que  les  dessins  mélodiques  peuvent  être 
établis  sur  les  séries  neutres,  aussi  bien  (jue  sur  les  séries  consonantes.  majeures  ou 

mineures  ('). 

Nous  avons  constaté  également  la  facilité  avec  laquelle  le  musicien  passe  à  son  gre  d  un 
accord  neutre  à  un  accord  itréci  ou  d'un  accord  itréci  à  un  accord  neutre,  et  trouve  dans 
ces  successions  un  moyen  facile  de  moduler  instantanément  vers  les  tonalités  les  plus 
imprévues;  ainsi,  dans  le  fragment/,  étant  arrivé  au  demi-soupir  situé  vers  le  milieu  de 
la  mesure  n ,  on  évolue  vers  le  ton  de  ré  mineur  dont  l'arrivée  n'avait  nullement  été 
rendue  nécessaire  par  la  série  des  harmonies  traversées  antérieurement. 

728.  Il  convient  de  faire  ici  une  remarque  curieuse,  confirmant  nettement  ce  qui  a  été 
dit  à  diverses  reprises  au  sujet  de  la  facilité  avec  laquelle  l'accord  neutre  permet  les 
modulations  les  plus  diverses. 

De  même  que,  dans  la  mesure  n  du  fragment  précédent,  la  mélodie  module  vers  ré,  de 
même  elle  eût  pu  moduler  vers  toute  autre  des  douze  toniques  qui  existent  en  musique 
tempérée.  Il  suffit,  pour  s'en  assurer,  de  jeter  les  yeux  sur  les  figui'es  386  et  387. 

Fig.  386. 
T.    Moitié  de  la  phrase 


^^ 


Permets    a  .  lors 
2,"'.^  Moitié   de  la  phrase  et  ses  II  transpositions  possibles 


Tons  (Jp  la  série  a 

1  .     Eu    RE     milieu 


Tons  de  la  série  b 

5.  Eu   MI  1^    mineur 


Tons  (le  la  se'rie  c 

9.  En    DO  If 


que  je     le      sa.che 

2.   Ea     FA     milieu 


que  je     le      sa.che 

5.  En      SOL ii  mineur 


que  je      le      sa.  che 
6.  Eu   FA  If 


que  je     le      sa.che 

10. En     Ml    mineur 


pfi'  "r  "^  ^1-  I  |p"F«p^r'  p 


que  je      le     sa.che 

7.  En    LA    mineur 


que  je     le      sa.che 

11.  En   SOL  mineur 


que  je     le      sa.che 

4  .  Eu       SI     mineur 


que  je     le      sa.  che 


que  je      le     sa.  che 

8.  En   DO    mMieur 


que  je      le     sa- che 

1*2.  En     SI  \)   mineur 


P^'  r  P  M  ^^m 


'S  •       V    '^    f 

que  je      le     sa.che 


que  je     le     sa.che 


(  '  )  Ceci,  dailleuis,  uest  pas  spécial  aux  séries  précitiias;  il  n'en  demeure  pas  moins  que  les  notes  se  combinant  le 
IjIus  iiisémont,  soit  dans  un  dessin  mélodique,  soit  dans  un  onscmble  harmonique,  sont  géndraloment  eell.'S  qui 
forment,  ou  bien  des  séries  consonantes,  ou  bien  des  série.s  faiblement  dissonantes  telles  .pic  (-.■Iles  ipii  répcndiiit  ;uix 
formules  'ïtt,  It'ï,  ttl  {Dissonance,  n°  154). 
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La  première  de  ces  ligures  i^fig.  386)  reproduit  la  phrase 
«  Pci'mels  alors  que  je  le  sache  " 

en  conservant  rigoureusement  pour  la  première  moitié  {Permets  alors)  l'écriture  de  ];i 
ver^^ion  originale,  mais  en  exposant  la  seconde  moitié  {que  je  le  sache)  transposée  dans 
tous  les  tons  possibles. 

Fi-.  387. 
Version   vers  Boi^  mi/ieu>'(ciPr\e  c) 


II  ,     12  15  14 


Par- mets      a.Iors  que  je   le  sa.che,  Et  le  gardant  toujours 

K 


en     moi, 


u 


g^^ 


^ 


iri 


à 


tj     it 


f      '    ^Wi 


■ut 


^ 


'i\  li^ii^-^r'' 


Version  vers  Ré  mineu rfSeVW  a) 


ft'i'riippig^pprp  r  r   pp'ppTr^ 


M 


Per.  mets      a.Iors   que  je    le  sa-che.  Et  le  gardant  touj  ours  en     moi, 


$ 


^ 


\) 


^ 


g 


1/ 


i 


^^ 


V('7'siun   vers   Mih    mincur(Sér\e   b) 


11  12 

|''M'T-»p'-p?p''PPi  p'-p  r   FFpr 


13i 


'i 


Par.  mets     a-lors  que  je   le  sa_che.  Et  le  gardant  toujours  en    moi, 

ii'^  4' dzo_ 


fe^ 


^ 


p 


^ 


>^ 


^ 


g 


ï^ 


La  seconde  de  ces  ligures  {Jiff.  887)  reproduit  les  trois  premières  des  douze  versions 
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de  la  figure  386,  mais  en  prolongeant  la  cilation  de  deux  mesures,  et  en  donnant  en 
même  temps  la  partie  de  piano  transposée  de  la  même  façon  que  le  chant. 

Il  est  po^isible,  et  même  vraisemblable,  que  le  musicien  accoutumé  à  la  version  originale 
du  chef-d'œuvre  ci-dessus  cité  soit  choqué,  au  moins  en  première  lecture,  par  les  trans- 
positions qui  viennent  d'être  données;  mais,  à  la  réflexion,  il  reconnaîtra  que,  s'il  est 
choqué,  ce  n'est  nullement  dans  son  sentiment  de  la  tonalité  (');  il  peut  être  heurté  dans 
les  habitudes  de  son  oreille,  s'il  connaît  par  cœur  le  passage  dont  il  s'agit;  il  peut  être 
froissé  dans  son  culte  pour  un  grand  Maître  sur  l'œuvre  duquel  il  ne  veut  pas  qu'on  porte 
une  main  téméraire  ;  il  peut  aussi  considérer  a  priori  comme  impossible  de  modifier  les 
harmonies  conçues  par  le  Génie  sous  l'influence  de  certaines  lois  dont  il  soupçonne 
l'existence,  sans  avoir  eu  jamais  l'occasion  d'en  rechercher  la  nature. 

.Mais  rien  en  somme  dans  lout  ceci  ne  constitue  un  défaut  réel  imputable  aux  douze  ver- 
sions données  plus  haut;  ces  versions,  il  est  vrai,  présentent  certaines  imperfections 
résultant  de  ce  que,  pour  que  la  démonstration  fût  plus  frappante,  on  les  a  obtenues  pour 
ainsi  dire  mécaniquement,  en  se  bornant  à  transposer  brutalement  le  texte  original;  nous 
indiquerons  ci-après  ces  imperfections,  et  la  possibilité  de  les  retoucher  sans  infirmer  en 
rien  la  démonstration  qui  précède;  mais  donnons  d'abord  l'analyse  de  la  modulation  qui 
se  produit  dans  les  douze  cas  possibles. 

729.  Sur  la  figure  386,  ces  douze  cas  sont  exposés  en  trois  colonnes  comprenant  cha- 
cune quatre  tons,  et  intitulées  respectivement 

Tons  de  la  série  a.  Tons  de  la  série  h.  Tons  tic  la  série  c. 

Ces  trois  séries  sont  celles  qui  ont  été  définies  plus  haut  {Enharmonie.  n°  351  ). 

Le  premier  ton  de  la  première  colonne  est  celui  de  re,  c'est-à-dire  précisément  celui  de 
la  version  originale,  en  sorte  que  l'analyse  correspondant  à  ce  cas  a  déjà  été  donnée. 

Pour  les  trois  autres  cas  de  la  même  colonne,  l'analyse  serait  de  tous  points  semblable 
à  la  précédente,  car  ces  tons,  s'échelonnant  à  3,  6,  ou  9  grades  au-dessus  du  précédent, 
ont  tous  pour  accord  neutre  des  accords  gétophones  du  neutre  de  ré\  en  sorte  que,  pour 
ces  trois  autres  cas  comme  pour  le  cas  de  ré,  on  peut  toujours  admettre  que  la  mesure  1 1 
commence  par  l'accord  neutre  et  finit  par  l'accord  de  septième  de  dominante  du  ton 
auquel  on  va  accéder;  quant  à  l'accord  tonique  apparaissant  à  la  mesure  12,  il  se  trouve 
préparé  et  annoncé  par  son  accord  neutre  et  par  son  accord  de  septième  de  dominante 
entendus  dans  la  mesure  précédente. 

Pour  un  motif  tout  semblable,  l'analyse  relative  au  cas  de  la  modulation  vers  mi } 
mineur  serait  applicable  aux  trois  autres  tons  de  la  série  b,  et  l'analyse  de  la  modulation 
vers  do%  mineur  conviendrait  pareillement  à  tous  les  tons  de  la  série  c  :  en  effet,  dans  un<^ 
même  série,  les  tons  s'échelonnent  de  trois  en  trois  grades,  en  sorte  que,  dans  ces  divers 
tons,  un  même  accord  neutre  joue  (lui  ou  ses  gétophones)  des  rôles  tout  à  fait  identiques. 

Il  suffit  donc,  en  définitive,  d'examiner  les  cas  oii  la  modulation  s'exécute  vers  mi\)  ou 
vers  do^. 

Ces  cas  sont  eux-mêmes  fort  semblables  à  celui  qui  a  déjà  été  examiné  ;  en  effet,  le 
neutre  qui  occupe  le  début  de  la  mesure  1 1,  et  qui  est  le  neutre  du  ton  dans  le  cas  de  ré, 
est  le  neutre  de  la  dominée  dans  le  cas  de  mi},  et  le  neutre  de  la  dominante  dans  le  cas 
de  do^. 

Donc,  cet  accord  est  toujours,  soit  le  neutre  mêuie  du  futur  ton,  soit  l'un  des  deux  autres 
accords  neutres  dont  dispose  également  le  futur  ton;  dès  lors,  son  harmonie  se  lie  bitn 
à  celle  de  la  fin  de  la  mesure,  puisque  celle-ci  est  toujours  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante du  futur  ton. 


C)  Ainsi  i|u'il  le  serait  en  général  si,  au  beau  milieu  ilunc  plirase  d'un  eliel-ilonivri'  elassiquo,  on  abanilonnail 
lirusquement  le  texte  original  en  le  transjinsant  d'un  l'crlain  niirnlirr  de  f,'rades  au-dessus  ou  au-dossnus  Af  l'intona- 
tion vérilablo. 
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730.  Les  douze  solutions  sont  donc  logiquement  possibles,  et  si  les  successions  aux- 
(juelles  elles  donnent  lieu  sont  inégalement  faciles,  cela  tient  aux  causes  secondaires 
suivantes  : 

a.  Par  rapport  aux  tons  des  séries  b  et  c.  ceux  de  la  série  a  (première  colonne  de  la 
ti,<rure  386)  sont  favorisés  par  cette  circonstance  que  l'accord  neutre  du  début  de  la 
mesure  ii  joue  le  rôle  de  neutre  du  ton,  et  non  pas  seulement  celui  de  neutre  à  la  dispo- 
sition du  Ion. 

b.  Par  rapport  aux  neuf  autres  tons,  ceux  de  ré,  mi}  et  do:  (tons  qui  occupent  la 
première  ligne  du  tableau  synoptique  de  la  figure  386,  et  font  l'objet  de  la  ligure  387)  sont 
favorisés  par  cette  circonstance  qu'ils  sont,  soit  celui  même  en  vue  duquel  l'harmonie 
a  été  écrite,  soit  des  tons  situes  seulement  à  un  grade  an-dessus  ou  au-dessous  du  pré- 
cédent. 

Les  autres  tons,  au  contraire,  s'obtiennent  en  transportant  de  plusieurs  grades  la  version 
originale;  et  il  est  évident  que  plus  ce  mouvement  de  transport  a  d'amplitude,  plus 
brusque  est  l'écart  fait  par  les  parties  au  moment  de  la  transposition.  Pour  éviter  cet  etîet 
déplaisant,  il  suffirait  de  remanier  légèrement  la  position  des  accords,  ce  qui  serait  facile 
et  ne  modifierait  en  rien  l'analyse  de  l'harmonie. 

On  remarquera  que,  si  l'accompagnement  seul  subit  la  retouche  indiqui'C,  le  chant 
lui-même  présentera  dans  plusieurs  versions  un  écart  brusque  produit  par  la  transpo- 
sition: cet  écart  peut,  dans  certains  cas.  constituer  un  défaut  au  point  de  vue  du  style, 
mais  non  au  point  de  vue  de  la  tonalité;  il  serait  d'ailleurs  très  facile  à  supprimer  en  con- 
tinuant à  employer  comme  notes  [irincipales  des  mots  que  je  le  sache  celles  de  l'accord  de 
septième  de  dommante  du  nouveau  ton,  mais  en  modifiant  légèrement  l'ordre  dans  lequel 
elles  se  présentent,  de  façon  que  le  dessin  musical  sur  lequel  est  chanté  la  lin  du  vers  fût 
mieux  lié  au  dessin  de  la  première  moitié  ('). 

c.  Nous  avons  dit  que  le  début  de  la  phrase  considérée 

V  Permets  alors  » 

était  chanté  sur  les  notes  d'un  accord  neutre:  or  ces  notes  sont 

1)1  i:>         ntii         c/oc         si  y 

et  les  trois  dernières  seules  appartiennent  réellement  à  l'harmonie  considérée.  La  première 
de  ces  notes  {mi},  note  de  liaison)  n'ayant  pas  dans  la  phrase  un  rôle  aussi  important 
que  les  autres  (et  d'ailleurs  pouvant  toujours  être  assimilée  à  l'altération  de  l'une  des 
notes  dufutur  ton),  sa  présence  n'empêche  pas  l'analyse  ci-dessus  donnée  d'être  appli- 
cable; toutefois,  cette  présence  pent  rendre  un  peu  plus  ou  un  peu  moins  facile  l'arrivée 
du  nouveau  ton,  suivant  que  la  note  de  /««;;  appartient  ou  non  à  la  gamme  de  ce  ton. 
11  est  évident  qu'en  remplaçant  ce  mi}  par  l'une  des  quatre  notes  de  l'accord  neutre 


on  supprimerait  cette  petite  particularité,  et  l'on  rentrerait  plus  complètement  encore  dans 
le  cas  indiqué  par  la  précédente  analyse. 

d.  Les  particularités  ci-dessus  exposées  ne  suffiraient  d'ailleurs  pas  à  classer  les  unes 
par  rai)port  aux  autres  les  douze  modulations  possibles;  il  faudrait  encore  tenir  compte  de 
diverses  considérations  dont  la  plus  importante  parait  être  la  parenté  entre  l'échelle  vers 
laquelle  on  module  et  celles  qui  ont  été  ti-aversées  antérieurement. 

731.  11  est  évident  (jue  si,  au  milieu  d'une  harmonie  d'un  genre  plus  sévère  tel  que 
celui  de  Bach  ou  de  Hiendel,  on  venait  à  faire  subir  brusquement  à  toutes  les  parties  un 


(  '  )  Des  i-ftouchcs  de  ce  genre  n'empècheraieiil  pas  l'aïuilyse  et  les  eonsidéi'ations  qui  piJiédent  du  rester  appliciil)l<- 
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même  déplacement  uniforme  pouvant  atteindre  ±6  grades,  le  résultat  obtenu  serait  géné- 
ralement jugé  inadmissible,  même  par  l'oreille  la  moins  exercée. 

Ici,  au  contraire,  de  tels  déplacements  sont  véritablement  praticables;  assurément  les 
résultats  qu'ils  fournissent  peuvent,  comme  on  vient  de  l'expliquer,  avoir  des  valeurs  un 
peu  inégales,  et  être  affectés  d'imperfections  d'ailleurs  faciles  à  rectifier;  mais  elles  ne 
sont  pas  incohérentes,  et,  au  point  de  vue  principal  qui  est  celui  de  la  tonalité,  aucune 
d'elles  n'est  réellement  inadmissible. 

732.  Il  va  de  soi  que  cette  possibilité  que  nous  venons  de  signaler,  de  détonner  d'un 
intervalle  quelconque,  n'est  pas  spéciale  au  fragment  ci-dessus  étudié;  elle  se  produit 
chaque  fois  qu'on  fait  usage  d'un  accord  doué  d'une  forte  amphitonie,  après  une  série  de 
modulations  conçues  de  façon  à  faire  perdre  à  l'auditeur  la  sensation  d'une  tonalité  établie. 
Le  lecteur  trouvera  facilement,  dans  les  chefs-d'œuvre  de  l'école  contemporaine,  de  nom- 
breux points  où  il  n'est  pas  impossible  d'altérer  l'harmonie  de  façon  à  abandonner  le  ton 
choisi  par  le  musicien  et  à  lui  substituer  un  certain  nombre  d'autres  tons  tout  différents. 


ARTICLE  II   —  Analyses  de  Traités. 

733.  On  sait  que  les  harmonistes  énoncent  dans  leurs  Traités  un  certain  nombre  de 
règles,  d'origine  logique  ou  empirique,  qu'ils  présentent  comme  formant  les  lois  de  l'har- 
monie parce  qu'elles  semblent  être  observées  dans  un  grand  nombre  de  compositions 
musicales. 

Il  est  facile  d'étudier  ces  lois  de  la  même  façon  que  les  fragments  de  partitions  de  l'ar- 
ticle précédent;  leur  analyse  musicale  s'obtient  de  la  même  manière;  elle  a  seulemeat  un 
caractère  de  plus  grande  généralité,  puisque,  étant  applicable  à  la  règle,  elle  l'est  aussi 
à  toutes  les  harmonies  où  se  trouve  observée  cette  règle. 

734.  C'est  surtout  en  étudiant  par  ce  procédé  les  lois  de  l'harmonie  qu'on  parvient 
aisément  à  en  comprendre  le  fondement  véritable;  on  discerne  en  même  temps  avec  faci- 
lité les  cas  où  elles  sont  réellement  applicables  et  ceux  où  il  est  possible  de  les  violer 
sans  inconvénients  (  '  ). 

Nous  allons  donc  examiner  successivement  quelques-unes  des  principales  lois  de  l'har- 
monie, et  chercher  sur  quoi  elles  reposent. 


a.    LOI    DE    GÉNÉRATION    DES    ACCOHDS    PAU    AGRÉC.ATIO.N    DE    TIERCES. 

735.  Beaucoup  de  théoriciens  admettent  que  les  notes  formant  un  accord  sont  toujours 
susceptibles  d'être  disposées  dans  un  ordre  tel  qu'elles  s'échelonnent  de  tierce  en  tierce  : 
tout  accord  serait  donc  engendré  par  une  série  de  tierces  s'agrégeant  les  unes  aux  autres. 
Nous  avons  reconnu  plus  haut  {Dissonance,  n°»  1S5  et  suiv.)  que  cette  loi  était  fausse  et 
nous  avons  montré  (n°"  169  et  suiv.)  les  motifs  pour  lesquels  elle  avait  cependant  semblé 
longtemps  vérifiée  par  les  faits;  nous  nous  liornerons  ici  à  rappeler  rapidement  ces  motifs. 

736.  L'harmonie,  à  ses  débuts,  a  été  uniquement  consonante;  les  accords  employés 
alors  comprenaient  une  seule  échelle,  et  étaient  par  suite  formés  d'une  agrégation  de  deux 
tierces. 

(' )  On  sait  que  les  lois  de  l'harmonio  sont  violées  dans  dos  cliels-d'ictivre  dus  aux  compositeurs  les  plus  divers; 
aussi  les  Traités  ont-ils  soin  do  mentionner,  non  seulement  les  solutions  régulières,  mais  aussi  les  autres,  qu'ils 
appellent  solutions  irrégulières  ou  exceptions,  licences,  etc.  Souvent,  d'ailleurs,  ils  n'expliquent  logiquement  ni  les  lois, 
ni  leurs  exceptions,  mais  ils  reconnaissent  parfois  que  les  exception^  penvcnl  être  d'un  usagi'  plus  l'réipient  ou  plus 
heureux  que  la  règle  elle-même. 
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Lorsque  plus  tard  on  a  fait  usage  do  la  dissonance,  on  n'a  eu  recours  tout  d'abord 
qu'aux  combinaisons  les  plus  simples  et  les  plus  douces,  lesquelles  correspondent,  avons- 
nous  vu,  à  certaines  superpositions  de  deux  ou  de  trois  tierces. 

737.  Mais,  d'une  façon  générale,  tout  accord  dissonant  doit  forcément  sembler  obéir  à  la 
loi  de  génération  par  agrégation  de  tierces,  à  condition  qu'il  soit  pris  au  complet.  En  effet, 
étant  dissonant,  il  comprend  au  moins  deux  échelles.  Or.  les  notes  d'une  combinaison  de 
deux  échelles  peuvent  toujours  être  disposées  en  série  continue  de  tierces;  on  s'en  assure 
facilement  en  écrivant  la  gamme  par  tierces  comme  dans  la  figure  suivante  où  le  signe  (?) 
dont  chaque  note  est  accompagnée  indique  que  la  note  peut  être  affectée  d'une  altération 
(s,  [?,  X,  etc.)  absolument  quelconque. 


ré'     fa'    la'     do?     ml?     sol'      si'      ré?      fà'      la'     do?    ml' 

I  I  I  I 


Soient  a  et  h  les  deux  échelles  considérées  et  a  la  double  octave  de  la  première;  chaque 
échelle  constitue  une  série  de  tierces  et.  de  la  base  de  «  à  la  base  de  «',  il  n'y  a  que  sept 
tierces  :  il  s'ensuit  que  la  série  des  tierces  de  b  se  raccorde  avec  la  série  de  a  ou  avec 
celle  de  à .  car,  pour  qu'il  n'en  fût  pas  ainsi,  il  faudrait  qu'il  y  eût  au  moins  deux  tierces 
d'intervalle  entre  a  et  6  et  deux  tierces  entre  6  et  «'  ;  mais  alors,  de  la  base  de  a  à  la  base 
de  a' ,  il  y  aurait  au  moins  huit  tierces,  ce  qui  est  impossible. 

Il  va  de  soi  que,  si  le  dissonant  considéré  contenait  plus  de  deux  échelles,  l'adjonction 
d'une  troisième  échelle  ne  pourrait  que  confirmer  la  continuité  des  tierces,  et  non  pas  la 
faii-e  disparaître. 

b.    BOXS    ET    MALVAIS    DEGRÉS. 

738.  Dans  le  langage  des  Écoles,  on  désigne  généralement  par  l'expression  abrégée  de 
degré,  l'accord  de  tierce  et  quinte  fondé  sur  tel  ou  tel  degré  de  la  gamme;  ainsi,  en 
do  majeur,  le  deuxième  degré  sera  l'accord  ré  fa  la. 

Les  opinions  émises  par  les  harmonistes  sur  la  qualité  des  divers  degrés  sont  relative- 
ment fort  concordantes.  Voici,  en  résumé,  celle  de  Reber  dont  l'Ouvrage,  comme  on  le  sait, 
fait  autorité. 

739.  Les  bons  degrés  sont  les  degrés  I,  Y  et  IV;  on  les  considère  comme  étant  de  premier 
ordre,  parce  qu'ils  sont  par  excellence  ceux  qui  conviennent  à  la  tonalité. 

Les  degrés  VI  et  II  sont  de  second  ordre;  ils  ont  l'avantage  d'éviter  la  monotonie  qu'en- 
gendrerait l'emploi  exclusif  des  bons  degrés  ;  mais  leur  intervention  ne  doit  pas  être  trop 
fréquente  ou  trop  prolongée,  parce  qu'elle  ébranlerait  la  tonalité  établie. 

Les  degrés  de  troisième  ordre  ou  mauvais  degrés  sont  le  IIP  et  le  VU".  Dans  le  mode 
majeur,  le  111=  degré  est  faible  et  rarement  usité;  le  VIP,  plus  faible  encore,  n'a  guère 
d'emploi  que  dans  les  marches  harmoniques;  dans  le  mode  mineur,  ces  mêmes  degrés 
sont  pour  ainsi  dire  d'un  emploi  nul.  (  Traité  d'harmonie  de  Reber,  §  61.  p.  19). 

740.  Les  petites  inexactitudes  contenues  dans  l'exposé  précédent  résultent  surtout, 
semble-t-il,  de  ce  que  Reber  considère  le  mode  mineur  comme  se  présentant  toujours  dans 
le  genre  orné,  à  l'exclusion  du  genre  normal,  et  admet  implicitement  que  deux  degrés  de 
même  rang  ont  même  rôle  dans  les  deux  modes  ('). 

(')  Or  il  n'en  est  lien.  Xous  avons  vu.  cmi  effet,  plus  haut  (Contrepnint,  premier  renvoi  Ju  n°  llf))i|«eles  clegivs 
jouant  dans  le  mode  mineur  le  môme  rôle  (|ue  dans  le  mode  majeur  oceupeni  parfois  le  même  rang,  mais  parfois  aussi 
sont  disposés  symétriquement. 
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741.  Interprétons  la  théorie  qui  précède  en  examinant  successivement  le  cas  de 
(lu  majeur  et  celui  de  la  mineur. 

Cas  de  do  majeur.  —  Les  bons  degrés  sont  do,  sol,  fa.  ainsi  qu'il  est  naturel  puisque  ce 
sont  précisément  les  échelles  constitutives  de  la  gamme. 

Les  degrés  de  deuxième  ordre  sont  la  et  ré\  ce  sont  ceux  qu'on  emploie  lorsque,  pour 
éviter  la  monotonie,  ou  oscille  dans  les  quatre  équiarmés  (deux  des  quatre  équiarmés 
sont  déjà  compris  dans  les  échelles  constitutives  de  la  gamme). 

Les  mauvais  degrés  seraient  mi  etsj.  Cette  opinion  parait  un  peu  sévère;  rien  n'empêche 
d'employer  le  corrélatif»»',  et  nous  avons  déjà  eu  l'occasion  de  le  faire  remarquer  ('); 
quant  à  si,  il  semble  que  la  fausse  échelle  est  aussi  d'un  usage  fréquent,  même  en  dehors 
des  marches  harmoniques;  toutefois,  il  faut  bien  reconnaître  :  d'une  part,  en  ce  qui 
concerne  mi,  que  l'attraction  de  do  vers  mi  (vers  le  corrélatif  du  mode  majeur)  est  moindre 
que  celle  de  la  veis  fa  (vers  le  corréhitif  du  mode  mineur,  dont  il  va  être  parlé  ci-après); 
d'autre  part,  en  ce  qui  concerne  si,  que  cette  note  est  le  seul  degré  de  la  gamme  qui  ne 
porte  pas  une  échelle  véritable,  majeure  ou  mineure. 

Cas  de  la  miiieii/-.  —  Les  bous  degrés  sont  toujours  les  trois  échelles  constitutives  de  la 
gamme,  la,  mi  et  /r. 

Les  degrés  de  deuxième  ordre  seraient/a  et  si.  Pour /«,  cette  opinion  est  fondée,  puisque, 
comme  on  vient  de  le  rappeler,  l'attraction  de  la  vers  son  corrélatif/o  est  très  réelle  (voir 
/{attachements,  n°  242).  Mais  cette  opinion  est  plus  discutable  en  ce  qui  concerne  la 
note  si;  de  même  que  dans  le  cas  précédent,  cette  note  ne  porte  qu'une  fausse  échelle,  et 
si  Reber  croit  pouvoir  ici  encore  classer  ensemble  les  degrés  \l  et  II,  c'est  sans  doute 
parce  qu'il  assimile  sans  y  songer  le  cas  du  mode  mineur  à  celui  du  mode  majeur  :  or,  on 
vient  de  rappeler  que  cette  assimilation  n'est  pas  légitime  (renvoi  du  n°  710). 

Les  mauvais  degrés  seraient  le  IIP  et  le  VIP.  En  la  mineur  normal,  ces  degrés  ne  sont 
autres  que  do  misai  et  solsi  ré,  et  l'on  sait  qu'ils  sont  excellents;  mais,  comme  l'uuleur  ne 
prend  en  considération  que  la  gamme  de  la  mineur  orné,  le  changement  de  geure  déforme 
les  accords  pi'écédents;  ceux-ci  deviennent  do  mi  sol'i  et  sol^  si  ré.  et  ne  peuvent  plus  en 
effet  être  comparés  aux  autres  échelles  de  la  tonalité. 

c.    CONTREPOINT.    IMITATION.    CANON. 

742.  Parmi  les  règles  de  ces  genres,  il  en  est  qui  ne  dépendent,  ni  des  habitudes  des 
maîtres  primitifs,  ni  des  idées  parliculières  des  premiers  théoriciens;  ce  sont  celles  qui 
sont  fondées  sur  la  nature  même  des  choses,  c'est-à-dire  sur  la  nécessité  de  régler  la 
marche  des  parties  de  telle  sorte  qu'elles  s'accordent  entre  elles  sans  jamais  cesser  de 
former  un  ensemble  harmonieux.  Les  principales  de  ces  règles  pourraient  se  résumer  ainsi. 

743.  Soit  un  chant  donné,  (jui  sera  par  exemple  la  gamme  descendante  de  do  m;ijeur, 
clianiée  par  la  basse;  on  examine  avant  tout  à  quelle  échelle  du  champ  néant  on  veut 
rattacher  chaque  note  du  chant  donné.  Ici,  le  goût  de  l'harmoniste  intervient  déjà,  car  un 
même  son  peut  être  entendu  dans  des  tonalités  diflcrentes;  ainsi,  le  son  /?;/ peut  être 
interprété,  soit  comme  liase  de  l'échelle  mi,  corrélative  de  do,  soit  comme  sommet  de 
l'échelle  la,  relative  de  do,  soit  comme  médiante  de  l'échelle  do  elle-même.  Si  le  contre- 
point à  obtenir  doit  être  rigoureusement  consonant,  on  ne  devra  exercer  son  choix  que 
liarnii  les  six  échelles  exactes  du  champ;  toutefois,  la  dissonance  de  la  fausse  échelle 
étant  extrèniemeut  faible  ('),  celle-ci  sera  souvent  employée  au  même  titre  que  les  six 
échelles. 


C)   Voir  fi-dussiis  11°  G(JU. 
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Dans  ces  conditions,  supposons  que  les  échelles  indiquées  ci-après  (fig.  889)  soient 
celles  auxquelles  il  plaît  à  l'harmoniste  de  rattacher  les  notes  successives  du  chant  donné  : 


IHg.  389. 


Chant  donné 


^ 


Echelles:        DO       SOL  LA        m  FA.  DO        f .  e.        DO 

Pour  faire  harmonie  à  ce  chant,  il  suftit  de  régler  la  marche  des  parties  supérieures  de 
telle  sorte  qu'elles  chantent  toujours  des  notes  appartenant  aux  mêmes  échelles  que  la 
basse.  La  réalisation  pourra  par  exemple  être  la  suivante  (')  : 

Fig.  390. 


rf- 

t  > 

i»    -- 

r— e — 1 

/L    '' 

— *? — 

4l 

<y 

— «3 — 

4» 

4t 

■e- 

0 

/• 

il 

744.  Si  l'on  cesse  de  s'astreindre  à  une  consonance  aussi  rigoureuse,  on  peut  ne  plus 
l'aire  exécuter  aux  diverses  parties  des  changements  d'échelles  simultanés;  la  partie  qui 
retarde  sur  les  autres  chantera  donc  une  note  dissonante,  préparée  par  la  consonance  pré- 
cédente: on  pourra  même  aborder  sans  préparation  les  dissonances  appelées  accord  de 
septième  de  sensible  el  accord  de  septième  de  dominante,  car  ces  harmonies,  qui  com- 
prennent les  deux  tierces  de  la  fausse  échelle,  participent  à  la  douceur  de  celle-ci.  L'har- 
monie dispose  ainsi  de  ressources  plus  variées  et  peut  comprendre  plus  de  trois  parties 
distinctes.  On  en  trouvera  un  exemple  très  connu  dans  l'air  ci-après  {/iff.  Sgi).  auquel 
se  rapportent  les  numéros  suivants. 

Fig.  391. 

Pe'riodo  Type 
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Dor  -    mez  -  vous  ,  Dor  .   mez  -  vous, 


Fre    .      re       Jac-ques,    Frè   .      re       Jacques 


4-^J- 
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=M=^ 

^^^^^E3EB 

Son_nezles  ma  ti  .  nés,     Sonnez  les  ma-ti  .  nés, 


4"^'"   Période 


^Êm 


Dinn      Den       Don,  Dinn      Den      Don. 


(  '  )  Réalisation  donnde  par  JIM.  Bisson  et  Lajarte,  Petite  Encyclopédie  musicale,  Traite'  de  Musique,  p.  i.').'i, 
Heniuiyei-.  éditeur,  Paris. 

G.  ag 
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745.  On  sait  que,  dans  ce  qu"on  appelle  l'imitation,  la  phrase  musicale  se  déroule,  en 
principe,  par  antécédent  et  conséquent,  l'antécédent  étant  un  court  motif  quelconque  exé- 
cuté par  l'une  des  parties,  et  le  conséquent  étant  ce  même  motif,  mais  repris  par  une 
autre  partie  et  transposé  d'un  certain  intervalle  choisi  arbitrairement. 

Dans  le  cas  particulier  où  cet  intervalle  est  nul,  le  conséquent  n'est  autre  que  l'antécé- 
dent lui-même  reproduit  sans  aucun  changement;  en  ce  cas.  l'imiiation  prend  le  nom  de 
canon.  Un  exemple  très  connu  et  souvent  chanté  par  les  enfants  est  le  canon  indéfini  de 
Frère  Jacques  {voir  ci-dessus,  _fiff.  Sgi). 

Cet  air  est  formé  pour  ainsi  dire  de  quatre  périodes  comprenant  huit  temps  chacune  ('); 
il  peut  être  chanté  à  quatre  voix  de  la  fai^on  suivante  :  la  première  voix  commence  seule; 
la  deuxième  voix  n'attaque  la  première  période  que  quand  la  première  voix  attaque  la 
seconde;  de  même,  la  troisième  et  la  quatrième  voix  ne  commencent  l'air  que  quand 
la  première  voix  arrive  respectivement  à  la  troisième  et  à  la  quatrième  période;  chacune 
des  quatre  voix  se  trouve  ainsi  en  retard  d'une  période  sur  la  voix  précédente;  et,  si 
chaque  chanteur  reprend  da  capo  lorsqu'il  a  achevé  la  quatrième  période,  le  canon  peut 
durer  indéfiniment,  sans  que  les  voix  cessent  de  s'accorder  entre  elles;  d'où  le  nom  de 
canon  indéfini  ou  canon  perpétuel  que  l'on  donne  à  ce  genre  de  compositions. 

746.  En  analysant  cet  exemple,  il  est  facile  de  comprendre  pourquoi  les  parties  s'ac- 
cordent entre  elles,  et  comment  il  faut  procéder  pour  réaliser  des  compositions  ana- 
logues : 

Dans  chacune  des  quatre  périodes,  chaque  temps  de  même  rang  est  formé  de  notes 
appartenant  à  la  même  harmonie,  celle  qui  est  indiquée  eu  tête  de  la  figure  Sgi,  dans  la 
ligne  intitulée  Période  type;  ainsi,  les  premiers  temps  de  chaque  période  se  font  exclu- 
sivement sur  les  notes  de  l'échelle  tonique  lado^mi;  les  seconds  temps  n'utilisent  que 
des  sons  appartenant  à  l'accord  de  septième  de  dominante  misais  si  ré,  ...,  et  ainsi  de 
suite.  Dans  ces  conditions,  il  est  évident  que  des  voix  chantant  simultanément  les  quatre 
périodes  ne  peuvent  manquer  de  s'accoi'der. 

747.  Réciproquement,  s'il  s"agit  de  composer  un  canon  indéfini,  il  suffit  évidemment 
de  procéder  de  la  fatjon  suivante  :  choisir  arbitrairement  :  i"  le  nombre  de  périodes  égales 
dont  l'air  devra  être  formé;  2°  le  nombre  de  temps  que  comprendra  chaque  période;  Z°  la 
période  type,  c'est-à-dire  la  suite  des  harmonies  auxquelles  devront  appartenir  les  temps 
occupant  le  même  rang  dans  les  diverses  périodes.  Ceci  fait,  on  écrit  au  gré  de  sa  fantaisie 
les  périodes  successives,  en  ayant  soin  seulement  de  se  conformera  la  période  type;  on 
vérifie  ensuite  si  les  temps  de  même  rang  se  font,  dans  les  diverses  périodes,  sur  des  sons 
sufiisamment  variés,  et  l'on  exécute,  s'il  y  a  lieu,  les  retouches  nécessaires;  c'est-à-dire 
que,  si  les  temps  de  même  rang  n'utilisent  qu'une  ou  deux  notes  distinctes  de  la  combi- 
naison indiquée  par  la  période  type,  on  remanie,  selon  le  cas,  une  ou  plusieurs  périodes, 
de  façon  à  obtenir  un  plus  grand  nombre  de  notes  distinctes  et,  par  suite,  une  harmonie 
plus  complète.  Si  la  période  type  a  été  exactement  observée,  ces  retouches  seront  toujours 
faciles,  puisque  chacune  d'elles  se  réduira  généralement  à  remplacer  un  certain  son  par 
un  autre  appartenant  à  la  même  échelle. 

748.  La  période  type  conformément  à  laquelle  sont  écrites  les  quatre  périodes  de  la 
figure  précédente  [fig.  Sgi)  comprend  uniquement  les  deux  combinaisons  harmoniques 
les  plus  usuelles,  l'accord  du  ton  et  l'accord  de  septième  de  dominante.  Il  est  intéressant 
de  remarquer  que  la  simplicité  de  la  période  type  ne  facilite  la  tâche  du  compositeur  que 
s'il  opère  d'instinct,  et  pour  ainsi  dire  par  tâtonnements;  au  contraire,  s'il  opère  métho- 
diquement, la  grande  longueur  et  la  complexité  de  la  période  type  ne  sont  nullement  une 


Cj   11   est  évident  (lu'iui   jiourrait  aussi   considijici-  ti'l   air   cmuiimi'    funin-  tli-  Imit   pùiiojes  de  ([uati-e  temps,  et    le 
chanter  commo  il  va  être  dit,  mais  à  huit  voix  au  lieu  de  ([uatre. 
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cause  de  complication,  et  ont  seulement  pour  ellet  de  faciliter  l'emploi  d'harmonies  plus 
variées. 

749.  Il  est  évident  que  les  considérations  ci-dessus  exposées  sont  applicables,  non  seu- 
lement dans  les  cas  analogues  aux  exemples  cités,  mais  aussi  dans  les  problèmes  d'har- 
monie de  toute  nature.  Par  exemple,  pour  composer  deux  harmonies  pour  piano  destinées 
à  être  jouées,  d'abord  successivement,  puis  simultanément  par  deux  pianos,  il  suffît  de 
les  écrire  dans  le  même  ton.  avec  le  même  nombre  de  mesui-es,  et  en  leur  donnant  des 
analyses  et  des  rythmes  s'accordant  entre  eux,  au  moins  pour  les  temps  forts;  ainsi  une 

mesure  ^  pourra  s'associer  avec  une  mesure  ^  ;  de  même,  une  analyse  (/ig.  392)  ; 


J     J      J      J 


D 


pourra  s'accorder  avec  une  analyse  {/ig.  Sgo)  : 

Kig.  393. 


il i 


Il  n'est  même  pas  nécessaire  que  les  temps  correspondants  aient  des  analyses  sem- 
Ijlables;  il  suffit  que  l'analyse  résultante,  obtenue  en  fusionnant  ensemble  les  deux 
analyses  composantes,  n'ait  pas  un  degré  de  complexité  inadmissible.  Par  exemple,  si 
l'un  des  deux  pianos  fait  entendre  l'harmonie  de  la  dominante,  l'autre  pourra  souvent 
faire  entendre  celle  de  la  dominée;  nous  avons  vu,  en  effet,  qu'il  n'est  pas  impossible  de 
réunir  ces  deux  échelles  au  complet.  Et,  si  cette  réunion  donne  lieu  à  des  heurts  de  seconde 
mineure  d'une  dureté  ne  convenant  pas  au  style  du  passage  où  elle  se  produit,  il  sera 
généralement  facile  d'y  remédier  en  retouchant  en  ce  point  certaines  parties,  et  en  leur 
faisant  chanter,  au  lieu  des  notes  trop  dures,  d'autres  notes  choisies  dans  la  même 
échelle  ('). 


(/. 


l'ROGRESSlO.NS. 


750.  Beaucoup  d'harmonistes  admettent  que  l'accord  de  tierce  et  quinte  ne  rloiL  nor- 
malement être  placé  que  sur  certains  degrés  de  la  gamme.  Cependant,  dans  les  progres- 
sions, cet  accord  peut  être  fait  successivement  sur  tous  les  degrés  sans  exception.  Traitant 
de  cette  question,  Fetis  expose  que  les  progressions  sont  contraires  aux  lois  de  la  tonalité, 
et  que,  si  l'oreille  les  accepte,  c'est  parce  que  les  accords  se  succèdent  avec  une  régularité 
absolue,  ayant  pour  effet  de  fixer  l'attention  de  l'auditeur  :  >c  L'esprit  absorbé  dans  la 
contemplation  de  la  série  progressive  perd  momentanément  le  sentiment  de  la  tonalité, 
et  ne  le  retrouve  qu'à  la  cadence  finale  où  se  rétablit  l'ordre  normal  )>  (  Traité  de  l'har- 
monie, par  Fétis,  p.  26  de  la  9°  édition). 


(  '  )  Comme  cas  particulier  de  ce  qui  précède,  signalons  (ju'oii  pourra  généralement  associer  une  haimonie  et  son 
rt'Iourneraent.  on  bien  l'inversion  et  le  eontremode  d'une  mèinc  harmonie,  etc.,  etc.  (voir  3"  Partie,  Contrepoint, 
Cliap.  II,   Transformations). 
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Le  premier  des  exemples  cités  par  Fétis  est  le  suivant  : 

Fig.  394. 
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751.  La  figure  précédente  indique  dans  sa  ligne  inférieure  l'analyse  sommaire  de 
l'exemple  cité;  la  succession  des  échelles  et  fausses  échelles  employées  s'explique  ainsi  : 

do,  ton  de  l'exemple. 

/o,  dominée  du  ton. 

rc,  équipseudique  du  ton,  relatif  de  sa  dominée  qui  précède. 

.ïo/,  dominante  du  ton;  dominée  de  son  équipseudique  qui  précède. 

mi,  corrélatif  du  ton;  relatif  de  sa  dominante  qui  précède. 

la,  relatif  du  ton;  dominée  de  son  corrélatif  qui  précède. 

/«,  dominée  du  ton:  corrélatif  de  son  relatif  qui  précède. 

/'.  (".,  fausse  échelle  du  ton,  formée  à  la  fois  de  sa  dominée  qui  précède  et  de  sa  dominante  qui  suit. 

sol,  dominante  du  ton,  et  |)artie  intégrante  de  sa  fausse  échelle  qui  précède. 

<lo,  ton  initial. 

Dn  voit  que,  dans  cette  progression,  il  existe  de  nombreuses  oscillations  autour  du  ton 
choisi;  mais  les  parentés  sur  lesquelles  sont  fondées  ces  oscillations  sont  très  simples,  et 
d'ailleurs  toutes  semblables  à  celles  que  met  eu  jeu  le  contrepoint  ordinaire  {voir,  par 
exemple,  la  figure  Sgo);  l'esprit  les  accepte  donc  sans  difliculté  spéciale,  de  même  qu'il 
accepte  celles  du  contrepoint  dans  lequel  cependant  on  ne  retrouve  généralement  pas  ces 
séries  progressives,  dont  le  rôle  serait,  d'après  Fétis,  d'absorber  l'esprit  de  l'auditeur. 


e.  —    QUINTES    DE    SUITE. 

752.  Les  quintes  de  suite  sont  généralement  considérées  comme  une  faute  contre  les 
lois  de  l'hariuonie,  et  les  Traités  les  proscrivent  parfois  par  des  règles  aussi  rigoureuses 
que  la  suivante  : 

«  Il  est  formellement  interdit  de  faire  se  succéder  entre  deux  mêmes  parties  deux 
fjuintes  de  suite,  apparentes  ou  cachées.  » 

Si  l'on  cherche  sur  quels  motifs  peut  reposer  une  interdiction  aussi  sévère,  on  constate 
que  certaines  quintes  de  suite  seraient  en  effet  inadmissibles,  même  si  elles  existaient 
entre  des  parties  différentes,  parce  qu'elles  correspondraient  à  de  véritables  contresens 
musicaux;  d'autres  sont  seulement  inélégantes  et  constituent  des  négligences  de  style 
plus  ou  moins  graves;  d'autres  enfin  n'offensent  aucune  loi  naturelle,  en  sorte  que  leur 
emploi  paraît  absolument  légitime. 


753.  Un  sait  qu'autrefois  les  seules  consonances  réputées  réelleruent  simples  étaient 

(f)  (:) 


Ijuiiito. 


(I) 

Quarte 


On  avait  cru  pouvoir  en  conclure  que  ces  intervalles  étaient  les  plus  propres  à  fournir 
l'harmonie  d'un  chant  donné,  et  que  les  seules  combinaisons  vraiment  savantes  étaient 
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celles  que  l'on  obtenait  en  accompagnant  le  chant  donné,  soit  à  l'octave  (anliphonie),  soit 
à  la  quinte  (symphonie),  soit  à  la  quarte  (diaphonie). 

De  ces  trois  inventions  fondées  sur  une  fausse  science,  la  première,  seule  admissible, 
était  dénuée  d'harmonie;  quant  aux  deux  autres,  elles  étaient  franchement  intolérables, 
et,  sous  la  pression  du  goût  public,  l'École  dut  y  renoncer;  mais  alors  les  quintes  de  suite, 
naguère  jugées  excellentes  puisqu'elles  forment  le  fondement  de  l'ancienne  symphonie, 
furent  toutes  et  sans  exception  considérées  comme  interdites,  soit  par  simple  réaction 
contre  l'abus  qui  en  avait  été  fait  antérieurement,  soit  parce  que,  ces  quintes  étant  dans 
certains  cas  manifestement  détestables,  on  en  concluait  qu'elles  devaient  dans  tous  les 
cas  être  contraires  aux  lois  inconnues  de  l'harmonie. 

754.  Montrons  d'abord  pourquoi  le  principe  des  quintes  de  suite,  sur  lequel  était 
fondée  l'ancienne  symphonie,  est  inadmissible,  même  pour  l'oreille  la  moins  exigeante. 
Supposons  qu'une  voix  chante  : 

Fig.  395. 


é * d "-ê é * 


J  ai       du      bon      ta    .      bac        dans      ma  etc. 

et  voyons  ce  qui  se  produira  si  l'on  accompagne  à  la  (luinte  chacune  de  ses  notes. 

Première  note.  —  La  première  note  est  do,  base  de  l'échelle  tonique;  si  on  l'accompagne 
de  sot,  sommet  de  la  même  échelle,  il  ne  se  produira  rien  qui  offense  en  soi  les  lois  de  la 
tonalité. 

Deuxième  note.  —  La  deuxième  note  est  ré,  sommet  de  l'échelle  dominante;  si  on 
l'accompagne  de  sa  quinte  la,  on  évoque  l'échelle  équipseudique  ré  /a  la  et  non  l'échelle 
dominante  sol  si  ré,  en  sorte  qu'on  détourne  ré  de  sa  signification  la  plus  naturelle;  toute- 
fois, les  échelles  ré  et  sol  étant  deux  de  celles  qui  font  cortège  à  do  dans  le  champ  néant, 
la  substitution  de  l'une  à  l'autre  n'est  pas  complètement  inadmissible,  d'autant  plus  que 
la  note  ainsi  privée  de  son  harmonie  la  plus  naturelle  n'est  pas  une  des  notes  principales 
de  la  mélodie  et  n'a  qu'un  rôle  de  liaison  dans  la  phrase  musicale. 

Troisième  note.  —  Mais  il  n'en  est  plus  de  même  pour  la  troisième  note;  celle-ci,  qui 
est  sur  un  temps  plus  fort,  et  qui  appartient  à  l'échelle  tonique  elle-même,  e.xige  l'har- 
monie de  cette  échelle;  si  on  l'accompagnait  de  sa  quinte  si,  c'est  l'échelle  mi,  et  non 
l'échelle  do,  que  l'on  évoquerait,  et  il  en  résulterait  un  véritable  contresens.  Ce  qui  cho- 
querait le  chanteur,  si  l'on  faisait  harmonie  au  mi  avec  la  note  si,  c'est  qu'on  se  mettrait 
en  contradiction  avec  sa  pensée  musicale;  ce  ne  serait  point  du  tout  la  succession  des 
deux  quintes,  puisque  la  quinte  mi  si  ne  cesserait  pas  d'être  choquante,  même  si  l'on 
supprimait  la  quinte  précédente  ré  la. 

755.  Examinons  maintenant  un  cas  tout  différent. 

Soit  une  harmonie  à  quatre  parties  s'échelonnant  d'une  basse  à  un  ténor;  le  ténor  sera 
par  exemple  chargé  de  la  partie  prépondérante  ou  chant  principal,  auijuel  les  autres  font 
harmonie  et  qui  peut  d'ailleurs  être  absolument  quelconque.  Supposons  que  la  basse 
chante  continuellement  la  note  formant  la  base  de  l'échelle  à  laquelle  appartient  la  note 
du  ténor.  Dans  cette  hypothèse,  on  pourra  toujours  faire  chanter  par  l'une  des  parties 
intermédiaires  la  quinte  de  la  note  de  la  basse  :  cette  quinte  ne  constituera  jamais  un  contre- 
sens musical,  puisqu'elle  appartiendra  toujours  à  l'échelle  du  moment;  au  contraire,  la 
quinte  de  la  note  émise  par  le  ténor  détonnerait  chaque  fois  ([ue  cette  dernière  note  serait 
sommet  ou  médiante  d'échelle. 

Est-ce  à  dire  qu'à  condition  d'éviter  les  (juintes-contresens  définies  plus  haut  (n"  754), 
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on  peut  faire  usage,  pendant  des. pages  entières,  d'une  série  ininterrompue  de  quintes  de 
suite?  Assurément  non.  Il  est  vrai  que  souvent  les  compositeurs  emploient  sans  inconvé- 
nient quelques-unes  de  ces  quintes;  mais  souvent  aussi  ils  sont  conduits  à  s'en  abstenir, 
non  pas  pour  un  motif  d'ordre  général,  applicable  en  tous  les  cas,  mais  pour  un  certain 
nombre  de  raisons  particulières,  telles  que  les  suivantes  : 

756.  Reprenons  l'examen  du  cas  considéré  ci-dessus  au  n°  755.  Le  premier  ténor  chan- 
tant la  partie  principale,  supposons  (jue  la  basse  et  le  baryton  fassent  toujours  respecti- 
vement la  base  et  le  sommet  de  l'échelle  à  laquelle  appartient  la  note  du  chant. 

Si  la  marche  de  ces  parties  était  ainsi  réglée,  elle  n'aurait  plus  aucune  souplesse  ni 
aucune  individualité;  les  parties,  au  lieu  de  chanter  librement,  se  déplaceraient  rigide- 
ment par  une  série  de  brusques  zigzags  parallèles;  leur  allure  serait  semblable  à  celle  de 
ces  soldats  de  bois  fixés  sur  des  parallélogrammes  articulés,  que  l'on  donne  parfois  en 
jouets  aux  enfants. 

On  ne  procédera  donc  pas  ainsi;  il  est  évident  en  effet  que,  dans  une  hai-monie  écrite 
pour  les  voix,  chaque  partie  doit  avoir  une  signification  mélodique,  et  former  un  air  ayant 
un  sens  par  lui-même  :  si  cette  condition  est  remplie,  les  quintes  de  suite  ne  pourront 
plus  être  la  règle,  mais  seulement  l'exception. 

757.  Même  s'il  s'agissait  d'une  composition  pour  orchestre,  et  non  d'une  harmonie 
pour  les  voix  comme  dans  le  cas  précédent,  la  longue  succession  de  quintes  imaginée 
plus  haut  deviendrait  bientôt  déplaisante,  à  cause  de  la  monotonie  qui  en  résulterait. 
Cette  monotonie,  que  produirait  aussi  la  longue  répétition  de  tout  autre  intervalle,  serait 
plus  remarquée  encore  avec  la  quinte  qu'avec  la  sixte  ou  la  tierce  ou  . ..,  etc.,  car  la 
quinte,  qui  est  le  plus  simple  de  tous  les  intervalles  (après  l'octave),  en  est  aussi  le  plus 
facilement  reconnaissable. 

758.  Considérons  maintenant  un  autre  cas  tout  différent  des  précédents,  et  supposons 
qu'il  s'agisse  de  faire  entendre  successivement  les  échelles  corrélatives  de  do  majeur  et 
de  mi  mineur.  Lorsqu'on  voudra  marquer  nettement  l'arrivée  de  ces  tonalités,  on  pourra 
être  conduit  à  les  souligner  en  faisant  exécuter  leur  quinte  caractéristique  par  les  deux 
parties  les  plus  basses:  mais  souvent  on  se  trouvera  tout  naturellement  amené  à  séparer 
ces  deux  (juintes  par  une  harmonie  intermédiaire  expliquant  la  parenté  entre  do  et  mi. 
En  effet  : 

De  même  qu'un  raisonnement  juste  ne  cesse  pas  d'être  juste  si  on  l'expose  très  briève- 
ment, mais  peut  paraître  incohérent  à  l'auditeur  si  l'on  ne  développe  pas  suffisamment 
les  [iroposilions  intermédiaires,  de  même  la  succession  de  mi  mineur  à  do  majeur  est 
parlaitemeut  légitime,  puisque  ces  tons  sont  unis  par  connexilé,  mais  peut  paraître 
incohérente  à  l'auditeur,  si  on  ne  lui  fait  pas  comprendre  suffisamment  cette  parenté. 

11  suit  de  là  que,  si  l'on  veut  par  exemple  faire  monter  toutes  les  parties  de  l'échelle  do 
à  l'ccholle  mi,  on  sera  souvent  conduit  à  ne  pas  employer  la  succession  brusque 

Fig.  3f|(i. 
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et  à  lui  substituer  la  succession  plus  progressive 

Fig.  397. 
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Dans  cette  dernière  succession,  la  note  «»' agi l  comme  pivot  de  la  modulation  de  do 
vers  mi;  celle-ci  est  facilitée  par  un  processus  fort  semblable  à  la  préparation  des  noies 
dissonantes,  et  qui  consiste  à  ne  prendre  le  son  mi  pour  base  d'une  échelle  nouvelle 
qu'après  l'avoir  d'abord  fait  entendre  dans  l'échelle  ancienne. 

Les  trois  accords  de  la  succession  ainsi  obtenue  se  lient  bien  entre  eu.x,  car  les 
accords  i  et  2,  faits  sur  deux  notes  difTérentes,  appartiennent  à  la  même  échelle,  et  les 
accords  2  et  3,  pris  dans  deux  échelles  dillërentes,  sont  posés  sur  la  même  note. 

On  remarquera  que,  dans  cet  exemple  particulier,  l'eiret  de  l'accord  intermédiaire  n'est 
pas  seulement  de  lier  entre  elles  les  échelles  do  et  mi,  mais  encore  de  rompre  la  série 
des  quintes  :  en  sorte  qu'en  cherchant  à  réaliser  tel  effet  particulier,  on  a  eu  l'air  de  se 
conformer  à  la  règle  défendant  les  quintes  de  suite. 

759.  D'une  façon  générale,  il  en  est  très  fréquemment  ainsi.  Supposons,  par  exemple, 
qu'il  s'agisse  d'harmoniser  un  chant  guerrier,  d'allure  énergique  et  rude,  et  que  le  com- 
positeur, pour  mieux  marquer  le  caractère  de  ce  chant,  veuille  faire  harmonie  à  tous  les 
temps  forts  en  plaçant  dans  les  parties  basses  la  quinte  caractéristique  de  l'échelle 
employée;  mais,  en  écrivant  ces  parties  basses,  le  compositeur  sera  amené  à  placer  aux 
temps  faibles  des  notes  intermédiaires  destinées  à  former  liaison  entre  les  noies  des 
temps  forts:  et  l'insertion  de  ces  notes,  si  elle  est  faite  en  évitant  les  quintes-contresens 
dont  il  a  été  parlé  plus  haut,  aura  pour  effet  de  rompre  presque  partout  la  série  des 
quintes  (');  il  ne  subsistera  de  quintes  de  suite  que  dans  les  points  où  l'on  aura  supprimé 
les  harmonies  de  liaison,  et  dans  ceux  où  la  basse  chante  consécutivement  deux  notes 
formant  base  d'échelle;  mais,  dans  ces  cas,  la  répétition  de  l'intervalle  de  quinte  n'a 
généralement  rien  de  contraire  à  l'art. 

760.  Les  considérations  exposées  dans  ce  qui  précède  s'appliquent  surtout  au  cas  d'une 
harmonie  écrite  pour  les  voix.  Les  quintes  de  suite  ont  habituellement  un  effet  moins 
sensible  dans  la  musique  pour  orchestre  ou,  plus  généralement,  dans  les  compositions 
comprenant,  non  pas  plusieurs  parties  d'égale  importance,  mais  bien  une  seule  partie 
faisant  un  chant  auquel  les  autres  parties  se  bornent  à  faire  harmonie.  Néanmoins,  même 
dans  ce  cas,  le  compositeur  peut  se  trouver  amené  à  s'abstenir  des  quintes  de  suite  pour 
divers  motifs,  notamment  pour  ne  pas  présenter  avec  une  importance  uniforme  les  échelles 
principales  de  la  tonalité  et  celles  qui  sont  seulement  effleurées  en  de  brèves  oscillations, 
ou  encore  aiin  d'obtenir  plus  de  douceur  dans  le  passage  d'une  harmonie  d'échelle  à  la 
suivante.  Mais  il  se  présente  aussi  des  cas  où  les  effets  de  douceur  ne  sont  pas  à  recher- 
cher, et  où  l'on  peut,  au  contraire,  être  conduit  par  son  sentiment  artistique  à  employer 
des  quintes  de  suite. 

761.  La  règle  relative  à  ces  quintes  se  trouve  donc  souvent  en  défaut  {'-);  et  il  faut 
bien  reconnaître  qu'il  ne  saurait  en  être  autrement.  Qu'il  s'agisse  d'harmonie  ou  de 
grammaire,  le  théoricien  ne  peut  guère  formuler  de  lois  absolues,  et  donner  des  règles 
mécaniques,  applicables  dans  tous  les  cas,  s'il  ne  les  fonde  que  sur  l'aspect  extérieur  des 
choses,  sans  prendre  en  considération  leur  nature  intime. 

Ainsi,  le  grammairien  pourrait  être  tenté  de  formuler  une  règle  défendant  les  substantifs 
de  suite.  En  etYet,  un  enfant  ne  dira  pas  ;  «  J'ai  rencontré  mon  grand-père,  j'ai  couru  à 
mon  grand-père,  j'ai  embrassé  mon  grand-père,  et  j'ai  demarkdé  à  mon  grand-père  com- 
ment se  portait  mon  grand-père  »,  mais  bien  :  «  J'ai  rencontré  mon  grand-père,  j'ai  couru 
à  lui,  je  l'ai  embrassé,  et  lui  ai  demandé  comment  il  se  portait  ».  Mais,  s'il  s'agit  d'un 
personnage  dont  la  rencontre  est  invraisemblable,  par  exemple  d'un  marin  que  depuis 

(')  l'oui-  s'en  assurer,  eonsidéier.  par  exemple,  la  succession  des  intervalles  dans  les  régies  d'oclave  données 
ci-après,  ligures  4o5  et  '^o■J  (  ii"  784  et  791  ). 

(^)  Tout  en  défendant  les  quintes  de  suite,  certains  Traités  reconnaissent  qu'on  en  rencontre  cependant  dans  des 
œuvres  d'une  beauté  incontestable,  et  (juc  les  Maîtres  ne  se  conforment  pas  toujours  à  la  règle. 
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longlemps  tout  le  monde  croit  perdu,  on  peut,  pour  vaincre  l'incrédulité  de  son  interlo- 
cuteur, employer  la  répétition,  et  violer  la  pseudo-loi  sur  les  substantifs  de  suite  :  ainsi 
l'on  dira  :  «  Pierre  n'était  pas  mort,  il  est  revenu  au  pays;  j'ai  vu  Pierre,  j'ai  parlé  à 
Pierre,  ...» 

Non  seulement  les  harmonistes,  comme  les  grammairiens,  ne  peuvent  pas  énoncer 
leurs  règles  sous  une  forme  purement  mécanique  et  sans  faire  appel  à  l'intelligence  du 
lecteur,  mais  il  faut  bien  reconnaître  que,  pratiquement,  leurs  Traités  sont  fondés  sur 
l'étude  de  l'œuvre  des  maîtres,  tandis  que  la  réciproque  n'a  jamais  lieu. 

L'écrivain  manie  la  plume  sans  faire  appel  à  ses  souvenirs  de  grammaire,  guidé  seule- 
ment par  son  sens  artistique,  antérieurement  aiguisé  et  affiné  si  possible  par  de  nom- 
breuses analyses  grammaticales  et  logiques  auxquelles  peut  suppléer,  dans  une  certaine 
mesure,  l'étude  de  la  grammaire. 

De  même  le  musicien  compose,  non  pas  en  appliquant  les  règles  parfois  contestables 
formulées  dans  les  Traités,  mais  en  se  livrant  à  son  sens  artistique,  affiné  si  possible  par 
■de  nombreuses  analyses  auxquelles  peut  suppléer,  dans  une  certaine  mesvu-e,  la  lecture  de 
Traités  où  sont  étudiés  des  chefs-d'œuvre  musicaux  ('). 

762.  En  résumé,  on  peut  dire  que,  depuis  l'origine  de  la  musique,  la  quinte  a  eu  les 
fortunes  les  plus  diverses,  et,  de  même  que  les  langues  d'Ésope,  a  été  successivement 
réputée  pour  la  meilleure  ou  pour  la  pire  des  choses. 

A  l'époque  antique,  et  pour  une  tonalité  fondée  sur  la  lyre  d'Orphée,  l'harmonie  de  la 
■quinte  a  été  ou  eût  pu  être  absolument  justifiée  (-). 

Au  contraire,  pour  la  musique  fondée  sur  l'échelle,  l'emploi  systématique  de  la 
quinte  (^)  ne  pouvait  manquer  de  donner  lieu  à  de  nombreux  contresens. 

Mais  la  réaction  qui  se  produisit  plus  tard,  et  défendit  sans  exception  toutes  les  quintes 
■dé  suite,  fut  également  injustifiée. 

L'interdiction  des  quintes  de  suite  continue  de  figurer  le  plus  souvent  dans  les  ouvrages 
■traitant  de  l'harmonie,  soit  parce  que  leurs  auteurs  se  laissent  influencer  par  l'ancienneté 
■de  la  tradition,  soit  parce  qu'ils  éprouvent  une  certaine  difficulté  k  distinguer  les  cas  où 
•ces  quintes  sont  bonnes  de  ceux  où  elles  sont  mauvaises  comme  constituant,  soit  de  réels 
■contresens,  soit  de  simples  négligences  de  style.  Onoi  qu'il  en  soit,  si  beaucoup  d'auteurs 
continuent  de  faire  figurer  dans  leurs  Traités  la  règle  défendant  les  quintes  de  suite,  en 
revanche  ils  la  formulent  avec  une  rigueur  de  moins  en  moins  grande,  et  en  prévoyant 
■des  exceptions  de  plus  en  plus  nombreuses. 


/.   —    CADENCES    PARFAITES. 

763.  >-■■  La  cadence  parfaite,  dit  Reber  (toc.  cit.,  p.  Zjo),  est  celle  qui  termine  une  phrase 
■ou  un  morceau  par  l'accord  de  la  Ionique  à  l'état  direct,  précédé  de  l'accord  de  la  domi- 
nante, aussi  à  l'état  direct.  » 

Dans  la  pratique,  l'accord  tonique  qui  termino  un  air  de  musique  est  pres([ue  toujours 


(')  A  ce  propos,  nous  prierons  le  lecteur  de  ne  pas  s  étonner  si.  au  cours  de  cet  Essai,  il  rencontre  fréquemment, 
aussi  bien  des  répétitions  do  mots  dans  le  texte  que  des  répétitions  de  quintes  dans  certains  exemples  à  l'appui.  Ce 
sont  là  des  négligences  de  stylo,  réelles  ou  apparentes,  qu'il  eût  été  facile  d'éviter,  et  qui  ont  été  néanmoins  conservées 
•avec  soin,  pour  divers  motifs,  et  notamment  en  raison  de  leur  utilité^  :  pour  permettre  au  lecteur  de  discerner  à 
première  vue  les  échelles  auxquelles  appartiennent  les  notes  d'un  iliant,  rien  n'est  plus  commode  que  de  placer  dans 
les  parties  basses  la  quinte  caractéristique  de  l'échelle;  de  même,  rien  n'accuse  mieux  l'analogie  entre  deux  ordres  de 
considériitions  quo  l'analogie  même  des  mots  employés  pour  les  exposer.  Aussi  n'a-t-on  jamais  hésité  à  accepter  les 
répétitions  de  quintes  ou  de  mots,  car  on  s'est  proposé  ici  presque  uniquement  et  avant  tout  d'expliquer  le  plus 
<;lairement  possible  certains  faits,  peut-èlrc  mal  connus,  et  qui  paraissent  ordinairement  plutôt  soupçonnés  que 
jécllemont  compris. 

(')  De  la  quinte,  ou  de  son  renversement  la  quarte  :  voir  Genèses,  n°  di,  la  figure  6o  et  le  renvoi  qui  s'y  rapporte. 

(')  Soit  di:  la  quinte  ellç-rai'nie  (symphonie),  soit  de  son  rcnverscmc^iit,  la  quarte  (  diaphonio). 
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précédé  de  l'accord  de  la  dominante  ou  de  l'accord  de  septième  ou  de  neuvième  de 
dominante. 

764.  Il  est  naturel  qu'il  en  soit  ainsi;  en  effet,  les  notes  dont  est  composé  un  morceau 
de  musique  n'ont  pas  pour  ainsi  dire  d'existence  propre;  elles  n'ont  de  signification  qu'en 
raison  de  leurs  rapports  plus  ou  moins  simples  à  la  tonique.  Puisque  c'est  vers  celle-ci  que 
tout  converge,  il  faudra,  pour  que  la  phrase  musicale  semble  présenter  un  sens  achevé, 
que  sa  cadence  finale  soit  faite,  savoir  :  dans  la  mélodie,  sur  la  tonique,  et,  dans  l'harmonie, 
sur  l'échelle  tonique. 

Mais,  de  même  que  le  compositeur  est  amené  à  faire  son  dernier  accord  (une  ou  plu- 
sieurs fois  répété)  sur  l'échelle  tonique  de  la  gamme,  c'est-à-dire  sur  l'harmonie  qui 
forme  avec  la  tonique  les  rapports  les  plus  simples,  de  même  il  sera  conduit  à  employer 
pour  avant-dernière  harmonie  celle  qui  est  la  plus  simple  après  l'harmonie  tonique,  ou 
celle  qui  annonce  le  mieux  la  tonique  et  rattache  le  plus  énergiquement  à  elle.  Or,  les 
harmonies  remplissant  ces  conditions  sont  précisément  celle  de  l'échelle  dominante,  ou 
bien  le  mélange  de  cette  échelle  et  de  la  dominée  (l'échelle  dominante  étant  généralement 
prise,  s'il  s'agit  du  mode  mineur,  dans  une  variante  de  genre  alternant  ou  orné)  (').  Il 
est  donc  tout  naturel  que  les  musiciens  terminent  d'instinct  la  plupart  de  leurs  compo- 
sitions par  l'accord  tonique  précédé  de  l'harmonie  de  la  dominante  employée  seule  ou  en 
combinaison  avec  la  dominée. 


g.  —    RÈGLES    EMPIRIQUES    DE    M.    JOSSET. 

765.  Dans  sa  très  intéressante  Encyclopédie  Musicale,  M.  Josset  énonce  les  quatre 
règles  suivantes,  qu'il  donne  comme  ayant  une  origine  empirique,  mais  n'en  étant  pas 
moins  applicables  quatre  fois  sur  cinq  {Conservatoire  de  l'avenir,  p.  49  de  l'édition  Grus, 
Paris)  : 

Première  règle  :  «  S'il  y  a  un  intervalle  de  quarte  dans  un  accord  ou  dans  une  mélodie, 
la  note  supérieure  de  cette  quarte  indique  l'accord.  » 

Deuxième  règle  :  «  S'il  y  a  un  intervalle  de  quinte  dans  un  accord  ou  dans  une  mélodie, 
la  note  inférieure  de  la  quinte  indique  l'accord.  » 

Troisième  règle  :  «  S'il  y  a  un  accident  ou  une  altération  quelconque  dans  un  accord 
ou  dans  une  mélodie,  la  tierce  au-dessous  de  cet  accident  indique  l'accord.  » 

Quatrième  règle  :  «  S'il  y  a  un  intervalle  de  seconde  dans  un  accord,  la  note  supéi'ieure 
indique  l'accord.  » 

766.  Il  est  facile  de  voir  pourquoi  ces  règles  sont  très  fréquemment  applicables,  mais 
ne  le  sont  pas  toujours. 

767.  Première  règle.  —  Si  les  deux  notes  distantes  de  quarte  forment  une  harmonie 
consonante,  elles  appartiennent  à  une  même  échelle;  dès  lors,  celle-ci  peut  servir 
d'accompagnement  à  la  mélodie;  et,  comme  sa  base  n'est  autre  que  le  sommet  de  la 
quarte,  on  peut  dire  que  la  note  supérieure  de  la  quarte  indique  l'accord. 

768.  Deuxième  règle.  —  Si  les  deux  notes  distantes  de  quinte  forment  une  harmonie 
consonante,  elles  appartiennent  à  une  même  échelle.  Celle-ci  pouvant  servir  d'accompa- 
gnement à  la  mélodie  et  ayant  pour  base  la  note  inférieure  de  la  quinte,  on  peut  dire 
que  cette  dernière  note  indique  l'accord. 


(')  La  raison  pour  laquelle  on  a  génuiaicmciit  recours  à  ces  variantes  a  été  exiiosce  plus  haut  (Uallachement.t, 
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769.  Troisième  rèitLe.  —  Lorsque  la  note  accidentée  est  médiante  dans  son  échelle,  la 
base  de  celle-ci  n'est  autre  que  la  tierce  au-dessous  de  l'accident;  dès  lors  on  peut  dire 
que  cette  dernière  note  indique  l'accord.  Pour  expliquer  la  présente  règle,  il  suffit  donc 
de  faire  voir  que,  très  souvent,  la  note  accidentée  est  médiante  de  l'échelle  à  laquelle 
elle  appartient;  pour  y  parvenir,  observons  que  les  accidents  apparaissent  seulement  en 
cas  d'oscillations  ou  modulations  épisodiques,  et  considérons  une  à  une  les  principales 
façons  de  moduler. 

Homotonie.  —  Des  gammes  homotoniques  ne  différant  que  par  le  mode  de  leurs  échelles 
constitutives,  l'homotonie  ne  peut  introduire  d'accidents  que  sur  les  médiantes. 

Équiarmure.  —  La  modulation  par  équiarmure  n'introduit  en  principe  aucun  accident; 
toutefois,  si  l'on  utilise  un  équiarmé  en  modifiant  son  genre  (ou  même  son  mode),  on  se 
trouve  amené  à  employer  des  signes  d'altération;  mais  ceux-ci  portent  exclusivement  sur 
les  médiantes  d'échelles. 

Voisinage.  —  Si  l'on  module  par  survoisinage,  sans  aller  à  plus  de  trois  quintes  au  delà 
du  ton  d'origine,  les  bases  et  sommets  d'échelles  restent  sans  altération,  au  moins  en 


mib     sil»       fa       do       sol       ré        la        mi       si        fat*      dott 
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do  la 

apparence,  et  les  accidents  ne  peuvent  par  suite  atTecter  que  les  médiantes  d'échelles: 
mais  il  n'en  est  plus  forcément  ainsi  lorsqu'on  module,  soit  par  survoisinage  au  delà  de 
trois  quintes,  soit  par  sousvoisinage,  ne  fût-ce  qu'à  une  seule  quinte;  dans  ces  deux  der- 
niers cas,  il  est  possible  (mais  non  nécessaire)  que  les  notes  accidentées  ne  soient  plus 
médiantes  d'échelles. 

Connexion.  —  La  connexion  englobe  deux  cas,  la  relation  et  la  corrélation. 
La  relation  rentre  dans  le  cas  de  l'équiarmure,  déjà  examiné,  et  ne  peut  par  suite 
introduire  d'accident  que  sur  les  médiantes. 
Pour  la  corrélation,  considérons  par  exemple  le  champ  néant  : 

Fif.'.  399. 
fa,    corrélatif  de   la 


do        mi         sol        SI  re         fatt 


m  i ,  carrela  (if  de   d  o 

On  voit  que  mi,  corrélatif  de  do,  porte  un  accident  au  sommet  de  son  échelle  domi- 
nante, et  que/«,  corrélatif  de  la,  porte  un  accident  à  la  base  de  son  échelle  dominée;  il 
peut  donc  se  produire  quelques  cas  où  l'accident  affectera  une  note  n'étant  pas  médiante 
dans  son  échelle. 

Conclusion.  —  Presque  toujours,  les  notes  recevant  des  accidents  sont  médiantes  dans 
leur  échelle,  ce  qui  justifie  la  troisième  règle  de  M.  Josset  ('). 

(' )  On  pourrait  aussi  conclure  de  l'analyse  précédente  que,  quand  la  troisième  règle  est  en  défaut,  l'accord  doit 
habituellement  être  fait,  savoir  :  sur  la  note  accidentée,  si  l'accident  est  un  bémol  (ou  un  bécarre  de  dièso);  à 
une  quinte  plus  bas  que  la  note  accidentée,  si  l'accident  est  un  dièso  (ou  un  bécarre  de  bémol). 
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770.  Quatrième  règle.  —  Les  deux  notes  formant  seconde  sont  forcément  conçues 
comme  appartenant  à  une  harmonie  dissonante.  Parmi  les  harmonies  de  cette  espèce, 
celles  qui  sont  de  beaucoup  les  plus  employées  sont  les  accords  de  septième.  Or,  il  est 
évident  que,  si  la  seconde  à  munir  d'un  accompagnement  a  été  conçue  dans  l'harmonie 
d'un  accord  de  septième,  la  base  de  cet  accord  n'est  autre  que  la  note  supérieure  de  la 
seconde  considérée;  par  exemple,  h  la  seconde  fa  sol  correspond  l'accord  de  septième 
sol  si  ré  fa;  on  peut  donc,  dans  ce  cas,  dire  que  la  note  supérieure  de  la  seconde  indique 
l'accord. 

/(.   —    ACCORDS    DISSONANTS    NATURELS. 

771.  Les  harmonistes  donnent  généralement  le  nom  d'accords  dissonanis  nniurels  aux 
accords  de  septième  des  trois  types  suivants  : 

1  t  t  t  t  T  t  t  t 

sol  xi  rr  Jii  si  rc  fa  la  si  rc  fa  la  ■} 

parce  qu'ils  jouissent  de  la  propriété  de  pouvoir  être  attaqués  sans  préparation. 

On  a  beaucoup  discuté  sur  la  cause  de  ce  privilège;  on  l'attribue  le  plus  souvent  à  ce 
que  les  trois  accords  considérés  contiennent  la  fausse  quinte  si  fa,  laquelle  jouirait  de 
certaines  propriétés  attractives  ou  appellatives  toutes  particulières. 

772.  Il  semble  qu'en  réalité  le  privilège  des  accords  des  trois  types  précités  résulte 
des  deux  circonstances,  l'une  physique,  l'autre  psychique,  signalées  plus  haut  {Disso- 
nance, n°  154  )  :  ces  accords  n'embrassent  que  Tètendue  d'une  septième  mineure  (ou  même 
seulement  d'une  septième  diminuée),  et  ne  contiennent  qu'une  quinte  juste  au  plus. 

En  raison  de  la  nature  de  leur  septième,  ils  sont  donc,  toutes  choses  égales  d'ailleurs, 
moins  durs  que  ceux  dont  la  septième  est  majeure. 

Mais,  en  outre,  parmi  les  accords  de  septième  mineure,  ils  forment  la  catégorie  la 
moins  dissonante,  car  ce  qui  caractérise  la  dissonance,  c'est,  comme  on  l'a  vu,  le  concours 
ou,  si  l'on  veut,  le  conflit  de  deux  échelles;  l'acuité  du  conflit  atteint  son  maximum 
lorsque  les  deux  échelles  sont  réunies  au  complet,  ainsi  que  dans  l'accord  la  do  mi  sol  où 
le  concours  des  échelles  la  do  mi  et  do  mi  sol  peut  souvent  nécessiter  une  explication 
préalable,  c'est-à-dire  une  préparation  :  or,  rien  de  semblable  ne  se  produit  avec  les  trois 
dissonants  dits  naturels,  puisqu'ils  ne  contiennent  jamais  plus  d'une  échelle  juste;  l'un 
d'eux  même  (type  si  ré  fa  la})  n'en  contient  aucune. 

i.  —    PRÉPARATION    ET    RÉSOLUTION    DE    LA    DISSONANCE. 

773.  Nous  avons  vu  que,  d'après  les  anciennes  règles  de  l'Ecole,  on  devait  préparer  la 
dissonance  en  faisant  entendre  préalablement  la  note  dissonante  dans  un  accord  conso- 
nant,  puis  résoudre  la  dissonance  en  faisant  descendre  d'un  degré  la  note  dissonante. 

Ces  questions  ayant  déjà  été  étudiées  plus  haut  (4°  Partie,  Dissonance,  Chap.  IV  et  VI), 
nous  nous  bornerons  ici  à  rappeler  sommairement  dans  quelle  mesure  et  pour  ([uelles 
raisons  les  règles  précédentes  s'accordent  avec  les  faits. 

774.  Considérons,  pour  fixer  les  idées,  une  phrase  musicale  écrite  en  do  majeur,  et 
dans  laquelle  se  succèdent  les  harmonies  de  la  dominée  A  =  fa  la  do,  de  la  dominante 
D  =  sol  si  ré,  et  de  la  tonique  T  =  <^o  mi  sol.  Si  les  voix  utilisent  toujours  simultanément 
des  notes  appartenant  à  une  même  échelle  constitutive,  ainsi  que  dans  l'exemple 
suivant  : 

Fif;.  .'|0o. 

Dessus 
Basses 


A  I  D  I  T 

Â  I  D  ~\  T 
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l'ensemble  ne  cesse  jamais  d'être  consonant;  mais,  si  certaines  parties  avancent  ou 
retardent  sur  les  autres,  le  mélange  des  échelles  crée  la  dissonance,  et  celle-ci  peut  notam- 
ment se  manifester,  soit  par  l'emploi  simultané  des  échelles  A  et  D,  après  lequel  toutes 
les  parties  rallient  l'échelle  D  (c'est-à-dire  une  échelle  appartenant  au  mélange  disso- 
nant qui  précède)  : 

Kig.  _W.. 


Dessus  1                 A                 1       D                   T            1 

Basses\           A             |            D            |            T            | 

soit  par  l'emploi  simultané  des  mêmes  échelles  D  et  A,  après  lequel  toutes  les  parties 
rallient  simultanément  l'échelle  T  (c'est-à-dire  une  échelle  étrangère  au  mélange  disso- 
nant qui  précède)  : 

Fig.  4o3. 


Dessus  1 

^                        1 

T            1 

■jy/ssonance     ; 

Basses  1 

A 

^     D    r 

T 

On  voit  que,  dans  le  cas  des  figures  4oi  et  l^o2,  la  note  dissonante,  supposée  faite  par  le 
dessus,  se  trouve  préparée  conformément  à  la  règle,  puisqu'elle  vient  d'être  entendue 
dans  un  ensemble  consonant. 

775.  Cette  règle  était  nécessaire,  à  l'époque  où  fut  inventée  l'harmonie  dissonante,  car, 
l'auditeur  n'étant  pas  familiarisé  avec  la  dissonance,  il  fallait  la  lui  expliquer  (c'est-à-dire 
la  préparer)  avant  de  la  faire  entendre.  Mais  le  compositeur,  peu  habitué  lui-même  à  ce 
genre  d'harmonie,  la  préparait  tout  naturellement  et  sans  y  prendre  garde  par  la  façon 
même  dont  il  l'introduisait  dans  son  œuvre. 

Plus  tard,  les  mélanges  dissonants  ayant  été  plus  employés,  on  put  arriver  à  faire 
entendre  sans  préparation  ceux  qui  ont  la  constitution  la  plus  facile  à  comprendre  et  la 
dissonance  la  moins  prononcée.  La  règle  de  la  préparation  de  la  dissonance  se  trouva  par 
suite  en  défaut;  les  théoriciens  imaginèrent  alors  d'englober  sous  le  nom  de  dissonants 
natui-els  les  accords  faisant  exception  à  la  règle,  et  d'expliquer  leur  privilège  ainsi  qu'il 
a  été  dit  dans  le  Paragraphe  It  qui  précède  (n°  771). 

De  nos  jours,  les  cas  où  l'on  peut  ne  pas  se  conformer  à  la  règle  de  préparation 
deviennent  de  plus  en  plus  nombreux.  Il  est  évident,  en  effet,  que,  plus  nous  sommes 
accoutumés  à  la  dissonance,  même  dure,  et  familiarisés  avec  les  parentés  existant  entre 
les  échelles  associées,  moins  il  est  nécessaire  que  le  compositeur  nous  explique  celles-ci, 
c'est-à-dire  prépare  celle-là. 

776.  Quant  à  la  règle  relative  à  la  résolution  de  la  note  dissonante,  nous  avons  lon- 
guement montré  (')  que  cette  règle,  et  la  règle  complémentaire  (également  empirique) 
concernant  la  marche  de  la  sensible,  sont  fausses,  puisqu'on  peut  les  violer  dans  d'in- 
iiijmbrables  cas. 

.Mais,  si  l'on  se  borne  à  considèi-er  une  certaine  catégorie  de  résolutions  que  nous  avons 
nommées  résolutions  ioniques  ('),  et  que  les  anciens  harmonistes  ont  dû  sans  doute  consi- 
dérer comme  les  résolutions  par  excellence,  les  règles  de  l'Ecole  relatives  à  la  marche  de 
la  note  dissonante  et  de  la  sensible  deviennent  fondées,  et  sont,  pour  ce  cas  spécial,  suscep- 
tibles d'une  démonstration  tout  à  fait  rigoureuse  (n"  322). 


(')  Dissonance,  renvoi  du  n'  19G,  <'X  liatlaclieirtcnts,  n"  318  et  suivants. 
(')  Késolution  sur  l'accord  parfait  du  Um. 
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/.  —  RÈGLE  U  OCTA>T.  NATURELLE.  • 

777.  Sous  le  nom  de  règle  d'octa^-e  ou  de  gamme  harmonique,  les  Traités  donnent  des 
harmonies  de  la  gamme  qui  devraient  être,  d'après  leur  nom,  Tharmonie  type,  c'est-à-dire 
l'harmonie  la  plus  simple,  telle  qu'elle  résulte  de  la  constitulion  même  de  la  gamme;  or  il 
n'en  est  rien,  et  ces  harmonies  sont  généralement  fort  complexes. 

Nous  allons  analyser  successivement  celles  que  cite  Reber,  à  raison  d'une  pour  chaque 
mode  (');  nous  e.xaminerons  ensuite  s'il  ne  serait  pas  possible  de  concevoir  des  règles 
d'octave  plus  simples. 

778.  Gamme  harmonique  de  do  majeur  (citée  par  Reber).  —  Les  indications  inscrites 

Fig.  4o3. 
1       Q       3      4        5       6       7       8       9      10      11       12      15      14      15 


i 


^ 


=^ 


TF 


:^ 


^§CE 


^ 


tw 


=g= 


=§= 


^ 


HZ 


DO  S0L-t-7f  DO  REi+7r  SOL   FA.  SOL+7':  DO  SOL  RÉa+7?  SOLSOL+7^  DO  SOL+7?  DO 

au-dessous  de  cette  règle  d'octave  constituent  son  analyse  sommaire  :  la  succession  des 
harmonies  s'explique  ainsi  : 

Mesure  1,     échelle  toniiiue. 

a  2,  échelle  dominHnte  avec  septième,  ou  accord  de  septième  de  dominante,  mé- 
langeant les  échelles  D  el  A. 

»        3,     échelle  tonique. 

I)  l,  échelle  équipseudique  avec  septième,  ou  accord  de  septième  du  second  degré, 
mélangeant  les  échelles  E  el  A. 

»         5,     échelle  dominante. 

»        6,     échelle  dominée. 

»        7,     accoi-d  de  septième  de  dominante. 

1)         8,     échelle  tonique. 

»        9,     échelle  dominante. 

»  10,  accord  de  septième  de  dominante  du  ton  de  sol  (dominante).  Icfiuel  ton  occupe 
les  mesures  9,  10,  it  ei  i>.. 

I)       Jl,    échelle  dominante. 

»       12,     accord  de  septième  de  dominante. 

»       13,     échelle  tonique. 

»       14,     accord  de  septième  de  dominante. 

11       15,    échelle  ionique. 

Cette  harmonie  est  agréable,  mais  n'est  pas  la  plus  simple  de  toutes;  elle  renferme  en 
effet  des  dissonances,  une  échelle  étrangère  à  la  gamme  (celle  de  l'équiarmé  ré)  et  une 
oscillation  dans  le  ton  de  la  dominante  (accord  de  septième  de  dominante  de  dominante). 

779.  Gamme  harmonique  de  la  mineur  (citée  par  Reber).  —  Les  indications  inscrites 


(M  Traité  d'harmonie,  p.  1Î7  et  suiv.  En  citant  ces  formules  hai-raoniques,  Reber  fait  connaître  qu'il  ne  leur 
atlrihuo  pas  dimport.ince,  qu'à  son  avis,  la  règle  d'octave  n'est  qu'une  prétendue  règle,  et  que  son  nom  même  est 
dépourvu  de  sens. 
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au-dessous  de  cette  règle  d'octave  constituent  son  analyse  sommaire.  L'analogie  entre 

Fig.  404. 
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altère 

cette  analyse  et  celle  du  cas  précédent  n'est  pas  absolument  complète,  mais  elle  est  assez 
étroite,  ainsi  qu'il  apparaît  sur  le  Tableau  comparatif  suivant  : 


liiiliintioii 

du  — 

mode.  1. 


NnuR'i'OS  des  mesures 


11.         12.         13.         14.         15. 


Majeur...     T     D-h;'      T     E-;"^     D      A      D-4-7-      T     D      DD--;'     D       D -+- ;'     T      1)  +  ;'     T 

.Mineur...     T    D^-h;'    T     A-hC,"    D„    A„    D,,^;'    T     D,     DD^;''    D„    D^-i-:'    T     U^-f-;'    T 

altérée 

En  raison  de  cette  analogie,  il  est  inutile  d'examiner  encore  une  à.  une  les  harmonies 
de  cette  seconde  règle  d'octave,  et  il  suffira  de  présenter  les  remarques  suivantes  : 

780.  De  nos  jours,  beaucoup  de  musiciens  semblent  croire  que  la  véritable  gamme 
mineure  est  celle  du  genre  orné;  mais,  à  l'époque  où  fut  établie  la  règle  d'octave  précitée,- 
on  admettait  généralement  que  la  gamme  mineure  devait  être  alternante  en  montant,  et 
normale  en  descendant  (gamine  mineure  à  l'italienne  :  voir  Genèses,  n"  81).  Aussi  la 
gamme  formant  le  chant  de  la  basse  est-elle  précisément  la  gamme  mineure  h  l'italienne, 
en  sorte  que  les  degrés  VI  et  VII  y  sont  diésés  en  montant  (mesures  6  et  7)  et  bécarrisés 
en  descendant  (mesures  9  et  10).  Dans  les  parties  autres  que  la  basse,  on  utilise,  selon  le 
cas,  le  genre  normal,  ou  orné,  ou  alternant,  ce  qui  revient  à  faire  les  échelles  D  et  A  tantôt 
majeures,  tantôt  mineures.  Ainsi,  l'échelle  A  est  mineure  à  la  mesure  4,  mais  majeure  à 
la  mesure  6,  et  l'échelle  D,  majeure  le  plus  souvent,  est  mineure  à  la  mesure  9,  contrai- 
rement à  cette  pseudo-règle,  si  souvent  enseignée  aujourd'hui,  d'après  laquelle  le  degré  VII 
devrait  toujours  être  diésé  dans  le  mode  mineur,  de  façon  à  s'y  trouver,  comme  dans  le 
mode  majeur,  à  un  demi-ton  sous  la  tonique. 


781.  Les  harmonies  des  deu.v  mesures  4,  ré  fa  la  do  en  (to  majeur,  et  si  ré  fa  la  en 
la  mineur,  sont  en  apparence  les  mêmes  pour  les  deux  modes,  puisque  toutes  deu.\  sont 
formées  par  une  succession  de  quatre  notes  s'échelonnant  en  tierces  à  partir  du  1^  degré; 
cependant,  les  deux  accords  n'en  ont  pas  moins  des  origines  toutes  différentes.  En  do 
majeur,  l'accord  ré  fa  la  do  semble  provenir  (dans  le  cas  particulier  que  nous  consi- 
dérons) de  la  réunion  de  l'échelle  dominée  fa  la  do  à  l'échelle  équipseudique  ré  fa  la\ 
on  peut  donc  le  représenter  par  la  formule  E  -+■  7°,  ce  qui  correspond  à  la  dénomination  : 
échelle  du  II"  degré  avec  septième,  ou  encore,  comme  disent  les  harmonistes  :  accord  de 
septième  du  If'  déféré. 

Mais,  en  la  mineur,  l'accord  si  ré  fa  la  ne  peut  évidemment  pas  s'interpréter  de  même, 
puisque  le  II"  degré  si  ne  porte  pas  d'échelle;  aussi  la  genèse  est-elle  différente  :  ici,  l'ac- 
cord de  la  mesure  h,  si  ré  fa  la,  paraît  provenir  de  la  fusion  de  l'échelle  dominée  ré  fa  la 
avec  le  sommet  de  l'échelle  dominante  si,  lequel  survient  par  anticipation  et  comme  pour 
annoncer  l'arrivée  imminente  de  sa  propre  échelle.  Dans  ces  conditions,  la  formule  de 
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raccord  est  A  -+-  6",  ce  qui  correspond  à  la  dénomination  :  échelle  du  IV°  degré  avec  sixte, 
ou,  pour  imiter  l'expression  précédente  :  accord  de  sixte  du  IV'  degré. 

Il  faut  d'ailleurs  reconnaître  que,  selon  le  cas,  ce  même  accord  peut  avoir  un  grand 
nombre  d'autres  genèses  tout  à  fait  ditférentes  (voir  Dissonance,  n"  167). 

On  sait  que  les  harmonistes  englobent  les  deux  accords  que  nous  venons  d'étudier  sous 
la  dénomination  unique  d'accord  de  septième  du  second  degré;  sans  être  matériellement 
fausse,  cette  dénomination  n'en  est  pas  moins  un  peu  dangereuse  comme  pouvant  donner 
lieu  à  des  malentendus;  elle  semble  en  effet  signifier  :  réunion  de  l'échelle  et  de  la  septième 
fondées  sur  le  II'  degré;  or,  si  l'accord  considéré  a  parfois  cette  origine  dans  le  mode 
majeur,  il  ne  l'a  jamais  dans  le  mode  mineur  ('). 

782.  De  même  que  pour  la  gamme  majeure,  les  mesures  9,  10,  11  et  12  constituent  une 
oscillation  dans  le  ton  de  la  dominante  (^),  et  l'harmonie  de  la  mesure  10  est  l'accord  de 
septième  de  dominante  de  cette  dominante;  mais  ici,  il  apparaît  avec  altération,  puisque 
le  véritable  accord  de  septième  de  dominante  de  dominante  serait 

si  rt'i  Jij^  la, 

tandis  que  l'harmonie  analysée  est 

si  rc^  fa  i  la. 

Cet  accord  est  altéré,  puisqu'il  est  formé  de  notes  provenant  de  deux  gammes  dilférentes, 
savoir  :  si  ré^  la,  accord  (incomplet)  de  septième  de  dominante  de  mi.  fait  par  les  parties 
hautes,  et /«a,  sixième  degré  de  la  {^),  chanté  par  la  basse. 

783.  De  même  que  la  précédente,  cette  règle  d'octave  est  agréable,  mais  elle  est  loin 
d'être  une  harmonie  type,  la  plus  simple  de  toutes,  puisqu'elle  contient  notamment  une 
oscillation  hors  du  ton  établi,  et  un  accord  altéré,  c'est-à-dire  une  harmonie  qui  ne  peut 
pas  se  produire  naturellement  dans  la  gamme  de  la  dont  il  s'agit. 

784.  Non  seulement  les  règles  d'octave  précédentes  ne  sont  pas  simples,  mais  encore  il 
n'est  pas  facile  de  les  contremoder  pour  les  faire  entendre  dans  les  divers  homoto- 
niques  des  deux  tons  choisis  {do  et  la). 

Pour  trouver  une  règle  d'octave  remplissant  ces  conditions,  nous  procéderons  de  la 
façon  suivante  :  conservant  le  même  nombre  de  parties  que  dans  les  solutions  précé- 
dentes, nous  ferons  chanter  la  gamme  elle-même  aux  deux  parties  extrêmes;  quant  aux 
parties  intermédiaires,  elles  chanteront  exclusivement  des  notes  appartenant  à  la  même 
échelle  constitutive  que  les  parties  extrêmes;  enfin,  en  ce  qui  concerne  les  degrés  I  et  V, 
dont  chacun  est  commun  à  deux  échelles,  on  les  considérera  toujours,  par  raison  de  siiu- 


(')  L'oxprossion  lïaccord  de  septième  du  second  degré  ayant  éié  jugéo  boiiiic.  dans  le  luoik'  majeur,  au  moins 
pour  certains  cas,  il  est  possible  que  son  emploi  ait  ensuite  été  étendu  à  l'autre  nu>de.  par  une  généralisation  injus- 
tifiée (voir  Contrepointy  premier  renvoi  du  n"  lUi). 

Pour  les  accords  dont  il  s'agit,  la  formule  \  -k-  6'"  et  la  dénomination  A'accord  du  IV'  degré  avec  sixte  eussent 
été  d'un  usage  plus  général. 

(-)  D'abord  en  mi  mineur,  'puis  en  mi  majeur,  lequel  se  substitue  au  piécédent,  soit  par  liomotonic,  soit  par 
rampliilonie  de  l'accord  de  septième  de  dominante  (si  majeur  avec  septième)  commun  aux  deux  tons  de  Fiii  majeur 
et  de  mi  mineur. 

(^)  On  peut  aussi  interpréter  cet  accord  altéré  en  disant  qu'il  est  l'accord  de  septième  de  dominante  de  la  gamme 
de  mi,  celle-ci  étant  prise,  non  dans  une  espèce  naturelle,  mais  dans  une  espèce  primaltéréc  (altérée  par  abaissement 
du  second  degré  de  la  gamme).  En  aucun  cas  il  ne  pourrait  être  considéré  comme  un  accord  naturel,  car,  ayant  pour 
formule  en  grades  si  réx  fa  la  =  lii'^.  il  ne  peut  se  rencontrer  à  l'état  naturel  que  dans  les  deux  champs  alter- 
nants sSiîstlifCtil.  {si  réi  mis  ta.  et  .«i  hm't /a /a),  c'est-à-dire  dans  les  tons  alternants  de  rfoii  majeur  et  de /as 
mineur,  ainsi  que  de  sol  majeur  et  de  do  mineur  :  or  il  ne  s'agit  évidemment  ici  d'aucun  de  ces  quatre  tons. 
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plicité,  comme  appartenant  à  l'échelle  tonique  elle-même  : 

Fig.  4oô. 

Régie  d'octave  naturelle  de  DO  majeui'  normal 
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L'harmonie  ainsi  obtenue  peut  se  jouer  dans  l'un  quelconque  des  huit  homotoniques 
de  do,  c'est-à-dire  avec  les  armures  suivantes 

Modes 

majeuv  mineur 

Genres.                           si.               mi.  la.  si.  mi.  la. 

Normal »                ■>  »  7  -•  -> 

Orné ::                :  ■>  s  1  y 

Allernant [7                 i  b  i-  \>  » 

Pseiidique *     i                »  »  ■.  -•  » 

et,  dans  ces  huit  cas,  elle  résume  avec  netteté  et  brièveté  les  qualités  ou  les  défauts  propres 
aux  huit  types  de  gamme  existant  en  tonalité  ternaire  naturelle  ('). 


k.    —    RÈGLE    d'octave    CHROMATIQIE. 

785.  Proposons-nous  maintenant  de  chercher  ce  que  pourrait  être  la  règle  d'octave  rela- 
tive à  la  gamme  chromatique  de  do  majeur  normal. 

Dans  le  cas  du  septain  précédent,  il  existait  une  certaine  indétermination  pour  l'har- 
monie du  X"  degré  qui  peut  être  entendu,  soit  dans  l'échelle  T,  soit  dans  l'échelle  D. 

Dans  le  cas  du  douzain  dont  il  s'agit  ici,  l'indétermination  est  plus  prononcée,  car  les 
cinq  notes  accidentées  peuvent  s'introduire  au  milieu  de  celles  du  septain  par  des  procédés 
très  divers  (^). 

Examinons  donc  avant  tout  les  principales  façons  dont  ces  notes  peuvent  intervenir. 

786.  Tout  d'abord,  les  cinq  notes  accidentées  peuvent  s'introduire  à  titre  de  rapports 
simples,  puisque,  jointes  aux  sept  notes  non  accidentées,  elles  constituent  le  rectangle 
chromatique  de  do,  c'est-à-dii'e  la  collection  des  sons  formant  avec  do  les  rapports  les  plus 
simples  ;  mais  ce  mode  d'introduction  n'est  cité  ici  que  pour  mémoire,  car,  en  se  présentant 
ainsi  à  titre  de  rapports  isolés  et  non  comme  faisant  partie  de  certains  groupes  de  sons, 
les  notes  accidentées  n'évoqueraient  pas  des  harmonies  spéciales  à  leurs  origines. 

787.  Les  notes  accidentées  apparaissent  toutes  si,  ayant  oscillé  dans  les  équiarmés,  on 
emploie  ceux-ci  en  changeant  leur  genre  (mais  non  leur  mode),  et  en  faisant  notamment 
usage  de  leur  accord  neutre  qui  appartient  au  genre  orné;  ces  oscillations  ne  sont  généra- 
lement pas  prises  en  considération  par  les  harmonistes,  puisque,  quand  ils  passent  par 


(')  En  modifiant  convenalilement  l'armure,  on  peut  encore  utiliser  cette  mtjmo  formule  comme  règle  d'octave  ou 
gamme  liarmoniquc  des  trente-deux  gammes  diatoniques  ( naturelles  ou  altérées  )  fondées  sur  la  note  do  (  voir  8*  Partie, 
Gammes  diverses,  n"  535). 

(-)  Si  divers,  que  ces  cinq  notes  peuvent  se  présenter,  non  seulement  avec  des  rôles  difTércnls,  mais  même  avec 
des  intonations  un  peu  variables  (commas)  dépendant  de  leur  origine. 


CHAPITRK    11. 


ANALYSE    MUSICALE. 


exemple  de  do  majeur  à  ré  ou  ;i  sol  pseudiqiies  ou  encore  à  la  mineur,  ils  se  bornent  à  dire 
qu'ils  font  usage  des  de;,'rés  II,  V  ou  VI;  quant  aux  uiodifications  liomotoniques  apportées 
aux  équiarmés,  elles  n'altèrent  pas  la  tonalité  d'une  façon  sensible,  si,  comme  on  vient 
de  le  supposer,  elles  ne  portent  que  sur  le  genre  et  non  sur  le  mode. 

Dans  ces  conditions,  c'est-à-dire  sans  que  la  tonalité  ait  paru  cbanger,  les  accortls 
neutres  s'introduisent  tous  trois  avec  facilité,  et  font  apparaître  avec  eux  toutes  les  notes 
accidentées.  Il  suffit,  pour  s'en  assurer,  de  se  reporter  à  la  figure  69  donnée  plus  haut 
{Contrepoint,  n"  112). 

D'après  les  idées  régnantes,  l'air  que  présente  cette  figure  peut  être  joué  avec  ou  sans 
ses  quatre  mesures  bis{^),  sans  que  le  ton  établi  paraisse  abandonné;  or,  ces  mesures 
contiennent  précisément  les  neutres  de  do.  de  la.  de  ré  et  de  sol:  les  deux  premiers  sont 
gétophones,  et  il  reste,  en  définitive,  les  trois  accords  distincts,  savoir  :  les  neutres  par 
si  ré  fa,  par  mi  sol  et  par  la  do,  lesquels  contiennent  tous  les  accidents. 


788.  Ueux-ci  peuvent  également  s'introduire  sans  oscillation  dans  les  équiarmés,  el .  par 
exemple,  comme  notes  d'ornement  des  degrés  du  septain  conçus  uniquement  dans  les 
tons  des  trois  échelles  constitutives /a,  do,  sol.  Considérons,  par  exemple,  la  figure  ci- 
dessous  : 

Fig.  .',o(i. 
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Les  cinq  croches  accidentées  que  contient  cette  figure  peuvent  riolannnent  être  inter- 
prétées de  la  façon  suivante  : 

Mesure  2.  —  La  note  ré,  ornée  par  do::,  est  conçue  dans  le  ton  de  soloii  la  dominante 
est  ré;  l'ornement  peut  être  considéré  comme  appartenant  au  neutre  de  cette  dominante 
(neutre  de  ré),  lequel  est  gétophone  du  neutre  de/«. 

Mesure  3.  —  La  note  mi,  ornée  par  /»(;,  appartient  au  ton  de  do,  et  l'ornement  fait 
partie  du  neutre  de  la  dominante  sol. 

Mesure  h.  —  La  note  sol  est  ornée  par/»;;  celui-ci  appartient  au  neutre  de  sol;  donc, 
si  l'on  entend  sol  dans  l'échelle  do,  l'ornement  apparaît  dans  le  neutre  de  la  dominante, 
de  même  que  dans  les  trois  cas  précédents;  et,  si  l'on  entend  sol  dans  l'échelle  sol,  l'orne- 
ment apparaît  dans  le  neutre  du  ton  lui-même. 

Mesure  (i.  —  La  note  la,  provenant  de  l'échelle  fa,  est  ornée  par  la\f  qui  appartient  au 
neutre  de  do,  c'est-à-dire  au  neutre  de  la  dominante  de  fa  :  ici  encore,  le  neutre  est  celui 
de  la  dominante  du  ton  traversé. 

Mesure  7.  —  Ce  cas  est  tout  semblable  à  celui  du  premier  accident,  car  la  note  si 
(échelle  sol)  est  ornée  par  la  note  si\y  qui  appartient  au  neutre  de  ré,  dominante  de.îo/('^). 

Il  suit  de  là  qu'au  point  de  vue  envisagé  dans  le  présent  numéro,  la  façon  la  plus  natu- 
relle d'écrire  l'harmonie  de  la  figure  4o6  serait  la  suivante  : 

Pour  chaque  note  dite  naturelle,  l'accompagner  au  moyen  de  l'échelle  T.  D  ou  A,  selon 
celle  de  ces  échelles  dont  elle  fait  partie  (en  admettant,  comme  plus  haut,  que  io/ appartient 
à  l'échelle  T).  Pour  chaque  accident  ornant  une  note  naturelle,  lui  faire  iiarmonie  avec  le 


(  '  )  Musuies  3  bis,  -  bis,  1 1  bis  ut 

(•)  Cette  analyse  peut  se  résum'pr 

est  ornée  par  l'accident  conjoint  inlc 

au  ton  (le  réeliclle  contenant  la  note 

(n°  70(i)  que  ce  fait  est  d'ordi'o  gé 


1  j  bis 

,•11    di^ 


dont  le  lecli'ur 


:  éli!  invite  à  ne  pas  tenir  compte  jusqu'ici. 
n  lie  nalnirlli'  taisant  partie  d'une  certaine  échelle  K 
I,  snil  an  neulro  de  E,  c'est-à-dire  au  neutre  allèrent 
née.  soit  au   neutre  afférent  à  la  doniinaiilc  de  ce  ton.    Nous  venvins   plus   li  in 
•rai  et  so  produit   avec   une  gamine  lernair.'  iiuelccinifue,  aussi  Men  ipiavee  la 


'l'I'' 


gannnc  majeure  normale, 
G. 


eule  examinée  dans  les  numéros  qui  précèdent. 
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neutre  de  la  dojninante  du  ton  T,  D  ou  A,  suivant  que  la  note  ornée  elle-même  appartient 
à  l'une  ou  à  l'autre  des  trois  échelles  T,  D  ou  A  (  '  ). 

789.  Mais  il  n'est  pas  nécessaire  de  considérer  des  combinaisons  dissonantes  pour 
expliquer  l'intervention  en  do  des  cinq  notes  accidentées.  Du  moment  que  l'on  oscille 
dans  les  équiarmés,  ces  cinq  notes  peuvent  apparaître  dans  des  harmonies  consonantes; 
il  est  évident,  en  effet,  qu'en  respectant  le  mode  des  équiarmés,  et  en  n'agissant,  comme 
il  a  été  dit  plus  haut,  que  sur  le  genre,  on  fait  apparaître  très  facilement  les  trois  premiers 
dièses  et  les  trois  premiers  bémols,  c'est-à-dire  tous  les  accidents;  ainsi,  les  deux  pseu- 
diques  du  champ  {sol  et  ré),  si  on  les  fait  passer  au  genre  normal,  fournissent /a  S  et  si\^\ 
de  même,  les  deux  majeurs  du  champ  {sol  et  do),  passant  au  genre  orné,  fournissent  leurs 
degrés  VI  bémolisés  (/«/|7  et  /«?);  enfin,  les  deux  mineurs  {ré  et  la),  passant  également 
au  genre  orné,  fournissent  leurs  degrés  \'II  diésés  (rfo;  et  soli). 

790.  On  trouverait  encore  beaucoup  d'autres  façons  d'introduire  les  cinq  notes  acci- 
dentées dans  des  combinaisons  consonantes,  notamment  en  oscillant  dans  les  connexes 
(relatifs  et  corrélatifs),  contreconnexes,  etc.;  mais  il  faut  bien  reconnaître  que,  de  tous 
ces  procédés,  les  plus  fréquemment  employés  sont  ceux  qui  ont  été  indiqués  plus  haut 
dans  les  numéros  787  et  788. 

Tout  se  passe,  en  etTet,  comme  si  l'accord  neutre  était  le  principal  agent  d'introduction 
de  l'altération,  et,  au  cas  où  le  lecteur  ne  l'aurait  pas  déjà  remarqué,  il  s'en  convaincra 
aisément  en  observant  que,  quand  un  thème  musical  comporte  une  note  accidentée  à 
laquelle  on  veut  faire  harmonie,  l'accord  neutre  est  très  fréquemment  celui,  ou  l'un  de 
ceux  qui  se  présentent  le  plus  naturellement  à  l'esprit. 

791.  11  résulte  de  cette  analyse  que  les  trois  accords  neutres  sont  ceux  qu'il  est  plus 
naturel  d'introduire  dans  la  règle  d'octave,  pour  faire  harmonie  aux  notes  accidentées  de 
la  gamme  chromatique;  en  les  employant,  on  obtient  le  résultat  suivant  (-)  : 

Bèg'le  d'ocfai^e  chromcrtiç^ie  de  1)0  majeur  norffud 
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793.  Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  que,  comme  on  l'a  dit  au  début  de  ce  Paragraphe, 
l'harmonie  précédente  se  rapporte  au  cas  de  do  majeur  normal,  et  non  aux  cas  des  sept 
autres  gammes  homotoniques;  avec  ces  dernières,  on  aurait  obtenu  des  harmonies  diffé- 
rentes :  par  exemple,  si  l'on  avait  voulu  compléter  chromatiquement  la  gamme  de  do 
majeur  orné,  la  note  la  se  serait  trouvée  appuyée  d'un  accord  neutre,  et  la  note  la'\^  d'un 
accord  d'échelle,  tandis  que,  dans  la  figure  précédente,  c'est  précisément  l'inverse  qui 
a  lieu. 


(')  Dans  ces  ciiuj  cas,  si  la  note  onnie  avait  pour  harninnii!  l'accoid  d'ccliello  fait  à  l'état  din-ct,  de  sa  base  à 
l'oclavo  do  cotte  base,  la  note  d'ornement  pourrait  avoir  pour  harmonie  l'accord  neutre  obtenu  en  conservant  les  deux 
notes  extrêmes  dn  l'accord  précédent,  mais  en  remplaçant  les  notes  intermédiaires  par  une  série  de  sons  s'échelonnant 
do  3  en  .'5  grades  (accord  neutre). 

C)  Pour  conserver  p.irtout  quatre  parties  seulement,  et  continuer  de  faire  chanter  comme  précédemment  les  notes 
de  la  gamme  par  les  deux  parties  extrêmes,  on  n'a  réalisé,  dans  chaque  accord  neutre,  que  trois  de  ses  quatre  notes 
distinctes;  on  a  choisi,  \m\\y  la  supprimer,  ci'lle  di'  ses  quatre!  notes  qui  l'ait  partie  de  l'haimonio  ccinsonantc  suivant 
immédiatement. 
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Ceci  n'est  nullement  contradictoire  à  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  :  le  chromatique  peut 
être  commun  à  tous  les  tons  (Gammes  diverses,  n"'  603  et  suivants)  sans  que  l'harmonie 
qui  lui  convient  reste  aussi  commune  à  ces  tons;  assurément  les  diverses  gammes  chro- 
matiques sont  formées  de  sons  identiques  ou  peu  différents;  mais  ces  sons,  ayant  des 
rôles  distincts,  comportent  aussi  des  harmonies  distinctes,  non  seulement  lorsque  la 
tonique  de  la  gamme  change,  mais  même  quand,  la  Ionique  étant  conservée,  on  vient 
à  modifier  seulement  la  variante  employée. 

793.  .\oia.  —  C'est  à  bon  droit  que  Reber  considère  les  règles  d'octave  comme  ne  méri- 
tant pas  l'intérêt  qu'on  leur  a  longtemps  attaché.  Toutefois,  lorsqu'elles  sont  établies  avec 
une  simplicité  suffisante,  elles  ont  l'avantage  de  résumer  en  une  courte  formule  les  rôles 
que  les  degrés  de  la  gamme  jouent  le  plus  habituellement  dans  la  tonalité. 

Les  considérations  exposées  ci-dessus  à  l'occasion  des  règles  d'octave  ont  d'ailleurs,  par 
elles-mêmes,  une  certaine  utilité;  elles  expliquent,  en  elTet,  plusieurs  particularités  que 
les  harmonistes  ont  remarquées  sans  toujours  en  bien  pénétrer  les  causes.  Le  Paragraphe  / 
qui  suit  est  relatif  à  l'une  de  ces  particularités. 


/.    —    INFLLENCE    TONALE    DES    NOTES    d'ornEMENT. 

794.  Traitant  des  notes  d'ornement,  Reber  (loc  cit.,  p.  178  et  suiv.)  expose  que  ces 
notes  peuvent  être  placées  au-dessus  ou  au-dessous  de  leur  note  principale,  et  à  une  dis- 
tance de  deux  grades  (un  ton)  ou  d'un  seul  (un  demi-ton  diatonique  ou  chromatique). 

Pour  faire  court,  nous  ne  considérerons  que  ce  dernier  cas  dont  les  lois,  d'après  Reber, 
seraient  les  suivantes  : 

L'intervalle  entre  la  note  ornante  et  la  note  ornée  étant  d'un  seul  grade,  si  l'ornement 
est  diatonique,  il  n'ébranle  pas  la  tonalité  ;  mais,  s'il  est  altéré,  il  maintient  la  tonalité 
quand  il  est  inférieur,  et  provoque  la  modulation  ({uand  il  est  supéi'ieur  ('). 

795.  Formulée  d'une  façon  aussi  rigoureuse,  la  loi  n'est  pas  conforme  aux  faits  et  est 
facile  à  violer  dans  tous  les  cas.  On  conçoit,  en  effet,  que,  quel  que  soit  le  ton  établi,  un 
musicien  habitué  aux  diverses  tonalités  diatoniques  (Gammes  dii-erses,  n°  535)  dispose 
toujours  par  homotonie  de  l'un  quelconque  des  sons  de  la  gamme  chromatique,  et  peut, 
par  suite,  en  faire  usage  sans  éprouver  de  tendance  à  changer  de  ton. 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'en  ornant  une  note  avec  le  grade  immédiatement  infé- 
rieur, on  ne  provoque  jamais  la  modulation,  tandis  qu'au  contraire,  l'emploi  du  grade 
immédiatement  supérieur  peut,  dans  certains  cas,  évoquer  (mais  de  façon  facultative) 
une  tonalité  nouvelle.  Ces  deux  faits  s'expliquent  de  la  façon  suivante  (-)  : 

796.  Appelons  E  la  note  de  la  gamme  qui  forme  la  base  de  l'échelle  à  laquelle  appar- 
tient la  note  ornée;  cette  dernière  note  est  donc,  ou  bien  E  elle-même,  ou  bien  sa  quinte, 
ou  bien  enfin  sa  tierce  majeure  ou  mineure.  Examinons  successivement  le  cas  où  la  note 
d'ornement  est  à  un  grade  au-dessous  ou  au-dessus  de  la  note  ornée. 


(')  Toutefois  lieber  indique,  à  titre  d'exception.  i|ue  le  V*  degré  du  mode  raajeui-  peut  ûti-e  orné  par  le  VI'  degré 
bémolisé,  sans  ([ue  celte  altération  provoque  la  modulation. 

On  remarquera  que  cet  abaissement  du  VI'  dcgni  n'implique  pas  une  altération  de  l'ordre  diatonique,  mais  seule- 
ment de  l'ordre  normal  (il  est  vrai  que  Reber  les  assimile  implicitement  l'un  à  l'airire).  Ainsi,  dans  le  ton  de  do 
majeur,  le  /a.-,  .ippartient  à  la  gamme  diatonique  de  do  majeur  orne  naturel;  dès  lors,  il  constitue  pour  la  note  sol  un 
ornement  diatonique,  en  sorte  qu'il  n'y  a  pas  do  motifs,  même  dans  la  théorie  de  Reber,  pour  que  le  /ah  tende  à 
provoquer  une  modulation. 

(-)  Quant  au  premier  des  trois  faits  énoncés  par  Reber.  son  explication  est  évidente  :  il  est  manifeste,  en  effet,  que, 
si  rornement  est  diatonique,  c'est-à-dire  fait  parlii"  de  la  gamme,  il  n'y  a  pas  de  raison  pour  que  son  emploi  puisso 
ébranler  la  tonalité. 


468  NEIVIÈMK    PAHT1K.  APPLICATIONS    MISICALES. 

Cas  de  l'ornement  inférieur.  —  Si  la  nute  ornée  coïncide  avec  E,  ou  forme  sa  tierce 
mineure,  l'ornement  inférieur  appartient  à  l'accord  neutre  afférent  au  ton  de  E;  en  ce  cas, 
les  harmonies  qu'évoquent  les  deux  notes  considérées  sont  l'accord  de  E,  et  son  neutre; 
l'ensemble  do  ces  accords  rattachant  a.  E,  l'ornement  n'a  pas  d'autre  effet  tonal  que- la  note 
ornée  elle-même,  et  ne  peut,  par  suite,  suggérer  aucune  modulation.  Si  la  note  ornée 
forme  la  tierce  majeure  ou  la  quinte  de  E,  son  ornement  inférieur  appartient  à  l'accord 
neutre  de  la  dominante  de  E;  l'ensemble  de  la  note  principale  et  de  son  ornement  évoque 
donc  à  la  fois  l'échelle  E  et  sa  dominante  et,  comme  l'ensemble  de  deux  échelles  voisines 
rattache  à  la  plus  grave,  le  rattachement  a  lieu  ici  vers  l'échelle  E,  en  sorte  que  ce  cas, 
comme  le  précédent,  ne  tend  à  suggérer  aucune  modulation. 

Cas  de  l'ornement  supérieur.  —  Si  la  note  ornée  forme  la  quinte  ou  la  tierce  majeure 
de  E,  l'ornement  supérieur  appartient  à  l'accord  neutre  afférent  au  ton  de  E,  et,  pour  les 
mêmes  motifs  que  ci-dessus,  il  ne  peut  avoir  aucune  influence  modulatoire.  Au  contraire, 
si  la  note  ornée  co'incide  avec  E,  ou  forme  sa  tierce  mineure,  l'ornement  supérieur  appar- 
tient à  l'accord  neutre  de  la  dominée  de  E.  Ici  encore,  comme  à  la  fin  du  cas  précédent, 
nous  nous  trouvons  en  présence  de  deux  échelles  voisines,  E  et  sa  dominée,  évoquées 
simultanément;  mais  ici,  l'échelle  E  est  la  plus  haute  des  deux;  ce  n'est  donc  pas  vers  elle 
que  l'ensemble  rattache,  et  il  pourra  [s'ensuivre  une  tendance  à  quitter  la  tonalité  anté- 
rieurement établie;  celle  vers  laquelle  on  sera  attiré  dépendra  de  la  parenté  existant  entre 
les  échelles  antérieurement  employées  et  l'échelle  sous-voisine  de  E,  qu'a  évoquée  l'orne- 
ment supérieur  employé. 


ARTICLE  III.  —  Styles  musicaux. 

797.  Du  moment  que  l'on  est  en  mesure  d'analyser  la  phrase  musicale,  il  est  facile  de 
discerner  ce  qui  différencie  et  caractérise  les  styles  particuliers  aux  diverses  Écoles  créées 
successivement  par  les  Maîtres. 

On  peut  même,  en  définissant  théoriquement  une  série  de  styles  fondés  sur  dessubstra- 
tums  de  complexité  croissante,  écrire  une  sorte  d'histoire  a  priori  de  la  musique;  en  effet, 
cette  série  théorique  est  à  peu  près  conforme  à  la  série  réelle  des  styles  successivement 
pratiqués  par  les  Maîtres  (').  Et  elle  ne  représente  pas  seulement  le  développement  naturel 
du  goill  musical  de  l'humanité  à  travers  le  temps;  elle  représente  aussi  avec  fidélité  l'évo- 
lution se  produisant  habituellement,  de  nos  jours,  dans  les  préférences  d'un  amateur  qui, 
de  l'enfance  à  la  vieillesse,  ne  cesse  de  pratiquer  la  musique. 

Exposons  donc  la  série  théorique  des  styles  de  complexité  croissante. 


STYLES    I'RIJUTIFS. 

798.  Les  consonances  les  plus  simples  sont  celles  que  nous  avons  appelées  privilégiées 

(formées  exclusivement  de  puissances  du  facteur  2),  savoir  :  l'unisson  (-j  et  l'octave  (-j; 

le  musicien  primitif  commence  donc  par  ne  disposer  que  d'une  seule  note,  pouvant,  il  est 
vrai,  apparaître  à  des  octaves  difTérents. 

799.  L'usage    d\i    facttMir    3    permet    d'obtenir    plus    de    variété    en    utilisant    la 
<]uinte  (  :;  )  et  la  quarte  (r'j;  on  dispose  ainsi  de  la  lyre  d'Orphée. 

L'emploi  de  plusieurs  lyres  d'Orphée  permet,  comme  on  l'a  remiivquà  {Genèses,  air  de  la 

(')  Quelques  déiMgalitiiis  à.  la  séiii>  tliéonque  se  sont  produites  sous  riunueiiic>  île  tliéoiies  inexactes  sugtréives  par 
.ufic  fausse  science. 
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figure  60,  n°  92),  de  constituer  une  série  de  sept  sons  (gamme  pythagoricienne)  ressem- 
blant à  ceux  de  notre  gamme  moderne;  mais  la  ressemblance  est  surtout  apparente;  les 
notes  antiques  ne  diffèrent,  il  est  vrai,  des  notes  modernes  que  par  de  simples  commas, 
mais  leur  harmonie  naturelle  est  profondément  dissemblable,  et  n'admet  d'autres  conso- 
nances que  les  quintes  et  les  quartes;  quant  aux  tierces,  qui  sont  consonantes  quand  on 
les  constitue  au  moyen  du  facteur  5,  elles  sont  dissonantes  lorsqu'on  les  conçoit  en  tona- 
lité pythagoricienne. 

800.  Les  consonances  qui  se  présentent  après  les  précédentes  sont  fondées,  comme  on 
vient  de  le  rappeler,  sur  l'emploi  d'un  troisième  facteur  premier,  le  facteur  5;  ce  sont  h» 

tierce  majeure  (  -  )  et  la  tierce  mineure  (  t  )>  ainsi  que  les  sixtes  obtenues  en  renversant 

les  tierces. 

Associé  aux  facteurs  précédents  2  et  3,  ce  nouveau  facteur  5  permet  de  créer  l'échelle, 
c'est-à-dire  la  réunion  d'une  note,  de  sa  tierce  et  de  sa  quinte;  dès  lors,  l'ère  des  styles 
primitifs  est  close  et  la  musique  moderne  est  fondée. 

801.  En  formant  sa  gamme  au  moyen  d'échelles  de  plus  en  plus  nombreuses,  le  musi- 
cien pourra  maintenant  créer  des  tonalités  de  moins  en  moins  simples,  mais  aussi  de  plus 
en  plus  riches  en  ressources  harmoniques. 


STYLE    l.MTAntf;. 

802.  En  n'employant  qu'une  seule  échelle  (à  des  octaves  divers),  on  réalise  le  style 
moderne  le  plus  simple.  Ce  style,  que  l'on  pourrait  appeler  unitaire,  est  celui  dans  lequel 
peuvent  être  conçus  un  très  grand  nombre  d'airs  simples,  notamment  les  sonneries  de 
clairon  ou  de  trompette;  bien  que  ces  airs  soient  fort  variés,  leur  harmonie  unitaire  est, 
monotone,  car  elle  évoque  immuablement  l'échelle  unique  de  la  tonalité.  E.vemple  :  ^ 

Fi,tr.  4"'^- 
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803.  Si,  à  l'échelle  précédente  T,  on  ajoute  celle  qui  forme  avec  la  première  les  rapports 
les  plus  simples,  c'est-à-dire  l'échelle  D  dont  les  notes  sont  les  quintes  de  celles  de 
l'échelle  T,  on  obtient  ce  que  nous  avons  appelé  plus  haut  la  gamme  binaire. 

Le  style  correspondant,  ou  style  binaire,  dispose  de  ressources  assez  considérables,  et 
est  fort  employé  par  les  musiciens.  Exemple  : 


:^ 


^ 


^^^ 


"r~r 
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STYLE    TERNAIRE. 


804.  .-Vniiexant  à  l'échelle  T,  non  seulement  sa  siiivoisine  D,  mais  encore  sa  sousvoi- 
sine  A,  on  reconstitue  la  gamme  moderne  (gamme  ternaire). 

Le  style  correspondant,  ou  style  ternaire,  est  l'un  des  plus  employés  par  les  modernes. 
E.\emple  (')  : 


805.  Reinarque.  —  Il  y  a  lieu  de  faire  ici  une  remarque  qui  s'applique  principalement 
aux  styles  précédents,  mais  aussi,  dans  une  certaine  mesure,  aux  suivants  : 

Une  harmonie  devrait,  semble-t-il,  être  d'autant  plus  belle  et  plus  riche  que  le  nombre 
des  parties  employées  est  plus  grand.  Or,  il  n'en  est  rien  et,  au  contraire,  en  harmonie 
consonante,  le  trop  grand  nombre  des  parties  peut  engendrer  la  monotonie. 

Supposons,  en  effet,  qu'à  un  chant  écrit  en  tonalité  ternaire,  on  ait  voulu  faire 
harmonie  au  moyen  d'accords  s'étendant  sur  un  grand  nombre  d'octaves  et  présentant, 
par  exemple,  le  type  de  constitution  suivant  : 


dof,     doi     sol,     (I02 


lequel  est  en  principe  le  plus  harmonieux,  car  toutes  les  notes  y  sont  des  harmoniques  de 
la  base. 

Si  l'on  accompagne  ainsi  chaque  note  du  chant,  l'harmonie  se  réduira  à  trois  accords 
conformes  au  type  précédent,  et  fondés  respectivement  sur  les  trois  notes  T,  D,  A,  bases 
des  échelles  constitutives  du  ton  employé;  elle  sera  donc  d'une  extrême  uniformité  (-). 

Bien  que  le  cas  limite  ci-dessus  envisagé  n'ait  guère  qu'un  intérêt  théorique,  il  n'en 
demeure  pas  moins  que,  dans  la  pratique,  le  musicien  écrivant  une  harmonie  ternaire 
purement  consonante  ne  doit  pas  faire  usage  d'un  trop  grand  nombre  de  parties,  et  peut 
même  avoir  intérêt  à  ne  faire  entendre  parfois  que  deux  des  trois  échelons  de  l'échelle 
employée;  en  opérant  ainsi,  en  effet,  il  réalise  des  variations  de  sonorité  plus  prononcées 
que  s'il  se  bornait  à  les  obtenir  en  renversant  les  positions  des  accords. 

Cette  nécessité  de  limiter  le  nombre  des  parties  résulte  évidemment  du  petit  nombre 


(')  Ou  sait  que  les  phrases  musicales  se  terminent  ordinairement  sur  la  tonique  ou  sur  la  dominante;  ici,  au 
contraire,  la  cadence  se  fait  sur  la  dominée;  mais  il  n'en  peut  résulter  aucun  ébranlement  de  la  tonalité,  car  la  phrase 
a  commencé  par  la  dominante,  en  sorte  que  sa  reprise  va  constituer  la  réunion  DA  qui,  comme  on  l'a  vu,  rattache 
énergiquement  à  T. 

Nota.  —  Au  lieu  d'une  harmonie  parfois  dissonante  telli-  que  celle  de  la  ligure  4 10,  on  pourrait  aussi,  dans  le  même 
style,  employer  une  harmonie  purement  consonante,  analoj,'ue  à  celle  qui  est  donnée  plus  loin  (liésumé,  figure  44o. 
n-  982). 

(  =  )  On  remarquera  à  ce  propos  que,  dans  une  harmonie  ainsi  réglée,  si  l'on  donnait  aux  parties  liasses  une  impor- 
tance tout  à  fait  prépondérante,  en  chantant  les  parties  supérieures  avec  une  intensité  suffisamment  atténuée,  on 
pourrait  arriver  à  faire  disparaître  presque  complètement  tout  elTet  d'harmonie,  et  à  masquer  jusqu'à  la  mélodie  elle- 
même.  Dans  ces  conditions,  en  effet,  il  ne  subsisterait  plus  pour  ainsi  dire  que  trois  notes,  les  bases  d'échelle,  car 
les  autres  notes,  qui  ne  sont  que  des  harmoniques  des  premières,  se  fondraient  avec  elles,  et  n'auraient  d'autre  effet 
que  d'enrichir  le  timbre  des  trois  notes  T,  l),  A. 
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des  ressources  liarmoaiqiies  dont  dispose  le  style  ternaire  ;  elle  s'atténue  rapidement  quand 
on  passe  aux  styles  suivants,  et  ceux-ci,  doucss  d'harmonies  de  plus  en  plus  complexes,  se 
prêtent  facilement  à  l'emploi  de  parties  de  plus  en  plus  nombreuses. 


STYLE    l'LlIlAL. 

806.  La  gamme  restant  la  même,  au  moins  en  apparence,  on  peut  en  varier  l'harmonie 

en  employant,  outre  l'échelle  T,  non  seulement  ses  deux  échelles  conjointes  (D  et  A), 
mais  aussi  ses  échelles  connexes  (R  et  G)  et  équiarmées  (D,  A,  R,  C,  E);  on  obtient 
ainsi  un  style  de  moins  en  moins  simple,  mais  aussi  de  plus  en  plus  riche  en  ressources 
harmoniques. 

On  englobera  ci-après  sous  la  dénomination  de  style  plural  tout  style  employant,  outre 
les  trois  échelles  constitutives  de  la  gamme,  une  ou  plusieurs  des  autres  échelles  pouvant 
se  rencontrer  dans  le  champ  (•). 

La  ligure  suivante  présente  avec  une  harmonie  plurale  le  chant  donné  sur  le(iuf'l  était 
déjà  l'onde  l'exemple  précédent  de  style  ternaire. 


Pas  vite 
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807.  Dans  les  styles  dont  il  vient  d'être  parlé  jusqu'ici,  on  pouvait  facilement  intro- 
duire toutes  les  notes  de  la  gamme  chromatique,  soit  avec  des  rôles  secondaires  et  des 
valeurs  brèves,  comme  notes  de  liaison  ou  d'ornement,  soit  avec  des  rôles  plus  impor- 
tants et  des  valeurs  quelconques,  notamment  par  homotonie  pratiquée  sui-  le  ton 
lui-même  et  sur  ses  équiarmés  (^). 

Toutefois,  dans  ces  divers  styles,  les  notes  altérées  n'étaient  pas  comparées  directement 
à  la  tonique;  les  degrés  de  la  gamme  ternaire,  qui  sont  les  notes  formant  avec  la  tonique 
les  rapports  les  plus  simples,  jouissaient  seuls  du  privilège  de  la  comparaison  directe  ; 
eux  seuls  portaient  des  échelles,  et  c'est  à  leur  faire  cortège  que  se  réduisait  le  rôle  des 
notes  altérées. 

808.  Mais,  quand  le  musicien  est  suffisamment  familiarisé  avec  les  autres  rapports 
numériques  contenus  dans  le  douzain,  rien  ne  s'oppose  à  ce  qu'il  les  emploie  directement, 


(  '  )  En  un  mut.  le  style  plural  est  fondé  sur  l'emploi  de  tout  ou  partie  des  six  échelles  équiarmées  d'un  même 
champ.  Suivant  celle  de  ces  échelles  qui  joue  le  rôle  de  tonique,  il  peut  donc  se  rencontrer  six  types  dilTércnts  do 
style  plural  (dont  trois  de  chaque  mode);  ainsi,  dans  le  champ  néant,  do  et  la  seront  de  ^enre  normal,  40/  et  re  de 
genre  pseudique  ;  enlin, /«  et  mi  seront  conçus,  soit  comme  palétypes,  soit  plutôt  comme  ternaires  altérés,  savoir  : 
/a  fatype  ou  majeur  normal  sécaltéré,  et  mi  mitype  ou  mineur  normal  primaltéré. 

(-)  Ainsi,  pour  le  style  plural  qui  utilise  les  équiaraiés,  nous  avons  vu  (n"  789)  qu'en  changeant  le  genre  de  ces 
équiarmés  (mais  non  leur  mode),  on  peut  facilement  faire  apparaître,  outre  les  sept  degrés  do  la  gamme,  les  cinq 
notes  supplémentaires  (ou  accidents)  contenues  dans  lu  gamme  chromatique. 
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en  les  considérant,  pour  eux-mêmes  et  dans  leurs  rapports. avec  la  tonique  ;  il  use  alors 
véritablement  de  toutes  les  ressources  que  contient  la  gamme  chromatique,  puisqu'il  peut 
placer  l'accord  parfait  sur  l'un  quelconque  de  ses  grades.  Nous  appellerons  ■<iyle  coloré  (') 
le  nouveau  style  qu'il  pratique  ainsi. 

809.  Le  style  coloré  est  au  douzain  chromatique  ce  que  le  style  plural  est  au  septain 
ternaire  (-):  considérons  par  exemple  le  ton  de  do  majeur  : 

En  do  plural,  le  musicien  compare  à  do  l'un  quelconque  des  sons  du  septain,  /w«  par 
exemple,  et  l'emploie  de  diverses  manières,  notamment  en  l'associant  à  sa  propre  échelle 
{mi  sol  si)  (');  de  même,  en  do  coloré,  le  musicien  comparera  à  do  l'un  quelconque  des 
sons  du  douzain,  ré\^  par  exemple,  et  l'emploiera  de  diverses  manières,  notamment  en 
l'associant  à  sa  propre  échelle  {ré  }fa  la,}).  Exemple  (')  : 

Fi?.  '1.3. 
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810.  Les  styles  musicaux  peuvent  aussi  se  différencier  les  uns  des  autres  par  la  plus 
ou  moins  grande  fixité  avec  laquelle  ils  maintiennent  la  tonique  choisie  au  début. 

Tous  les  styles  dont  il  a  été  parlé  dans  ce  qui  précède  pourraient  être  dénommés 
monotoniques,  parce  que  rien  dans  leur  emploi  n'oblige  à  changer  de  tonique;  ainsi, 
dans  le  style  coloré  qui  de  tous  est  le  plus  varié,  on  peut  bien,  étant  en  do,  osciller  vers 
les  échelles  la\f  et  ré\}  { v oiv  Jlg.  412);  toutefois,  on  ne  fait  entendre  ces  accords  qu'épiso- 
diquement,  et  leur  intervention  n'ébranle  nullement  la  tonalité. 

811.  Mais  les  compositeurs  modernes  emploient  aussi  très  fréquemment  un  style  tout 
différent,  dans  lequel  de  très  nombreuses  tonalités  ne  sont  pas  seulement  effleurées,  mais 
franchement  abordées  d'une  façon  qui  pourrait  être  définitive;  généralement,  la  modu- 
lation ne  s'effectue  pas  de  proche  en  proche  en  raison  de  la  parenté  qui  pourrait  exister 
entre  les  toniques  successives;  cette  parenté  est  parfois  fort  lointaine,  et  le  plus  souvent 
la  modulation  est  produite  par  l'emploi  combiné  de  l'altération  et  de  l'enharmonie,  et  par 


(')  A  l'expression  style  cliromalique,  un  a  preféré  l'expression  équivalente  de  style  coloré,  parce  que  la 
première  aurait  eu  l'inconvénient  d'exposer  à  des  confusions  entre  le  style  chromatique  et  le  genre  chromatique  défini 
plus  haut  {Gammes  diverses,  n"  522  ). 

(')  A  condition  que  les  accords  basés  sur  les  accidents  de  la  gamme  ne  soient  employés  que  très  épisodiquement. 
car,  si  les  tonalités  auxquelles  ces  accords  correspondent  venaient  à  être  abordées  réellement,  on  ne  serait  plus  dans 
le  cas  du  style  coloré  dont  il  s'agit  ici.  mais  dans  celui  du  style  pantonique  dont  il  sera  question  plus  loin  (  n"  8'29). 

(^)  Si  toutefois  les  notes  constituant  cette  échelle  font  partie  de  la  tonalité  établie. 

(')  On  voit  quo  co  qui  est  nouveau  dans  cet  exemple,  ce  n'est  pas  l'introduction  en  do  de  notes  telles  que  /a.i  et 
ret«,  c'est  leur  utilisation  comme  bases  d'échelle.  En  style  plural,  tous  les  sons  de  la  gamme  chromatique  pouvaient 
déjà  se  faire  entendre,  mais  l'accord  parfait  ne  devait  être  porté  que  par  six  des  degrés  de  la  gamme;  en  stylo 
c»loré,  au  contraire,  cet  accord  peut  être  placé  sur  l'un  quelconque  des  douze  grades  de  la  gamme  chnmiatique.  ainsi 
qu'on  en  a  donné  plus  haut  divers  exemples  {Applications,  ligures  869  et  370,  n'GTO). 
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la  parenté  purement  artificielle  que  peut  toujours  constituer  ramphitonie  approximative 
de  l'accord  neutre.  Parfois  aussi,  la  modulation  s'exécute  par  pareuté;  mais,  lorsque  les 
échelons  de  parenté  accumulés  sont  assez  nombreux,  il  n'existe  plus  aucvm  lien  bien 
sensible  entre  le  ton  actuel  et  le  ton  initial;  et  si,  à  un  moment  donné,  le  compositeur 
revient  à  ce  ton,  c'est  souvent  par  un  effet  délibéré  de  sa  volonté  ('),  et  non  pas  par  une 
tendance  instinctive  et  sous  l'influence  de  cette  attraction  naturelle  qui  nous  ramène 
généralement  à  la  tonique  initiale,  quand  notre  modulation  n'a  comporté  que  des  oscil- 
lations autour  de  cette  tonique. 

812.  Ce  style  musical,  qui  pourrait  être  qualifié  de  polytonique  en  raison  du  grand 
nombre  des  tonalités  qu'il  traverse  successivement,  possède  ou  peut  posséder  des  qualités 
de  variété  et  d'imprévu  toutes  spéciales,  mais  aussi  une  moindre  unité  tonale  que  les 
styles  précédents. 

813.  En  apparence,  les  notes  qu'il  utilise  sont  les  mêmes  que  celles  des  styles  mono- 
toniques, puisque,  en  musique  tempérée,  elles  s'expriment  au  moyen  des  mêmes  sons. 
Mais,  en  réalité,  les  notes  du  style  polytonique  devraient  être  émises  avec  des  intonations 
distinctes  en  nombre  beaucoup  plus  considérable;  en  effet,  tandis  que  le  style  mono- 
tonique n'utilise  guère  que  les  notes  du  douzain  atférent  à  la  tonique  initiale,  ainsi  que 
quelques  notes  prélevées  dans  des  douzains  fort  voisins  du  premier,  au  contraire,  le  style 
polytonique  pei-met  d'aborder  des  douzains  de  plus  en  plus  éloignés  du  douzain  initial, 
en  sorte  que  le  nombre  des  sons  réellement  distincts  peut  croître  indéfiniment. 

814.  En  outre,  suivant  que  le  changement  de  douzain  s'effectue  dans  tel  sens  ou  dans 
tel  autre,  la  différence  entre  les  intonations  justes  des  notes  que  confond  le  tempérament 
peut  être  tantôt  faible,  tantôt  fort  sensible;  aussi  les  difficultés  d'intonations  ont-elles 
plus  de  chances  de  se  produire  en  style  polytonique  que  dans  les  styles  précédents. 
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815.  Les  difficultés  signalées  au  numéro  précédent  ont  un  réel  intérêt  pratique,  surtout 
pour  le  chanteur  qui  les  rencontre  parfois  et  est  alors  amené  à  se  demander  si  l'écart 
d'intonation  entre  les  instruments  à  sons  fixes  et  sa  voix  (^)  peut  s'expliquer  légitime- 
ment, ou  tient  au  contraire  à  l'imperfection  de  son  organe.  Ces  difficultés  étant  presque 
spéciales  au  style  dont  il  vient  d'être  question  (*)  et  les  écarts  d'intonation  pouvant  y 
atteindre  des  valeurs  élevées,  on  indiquera  sommairement,  dans  le  présent  Appendice, 
comment  on  peut  s'expliquer  la  production  de  ces  écarts  et  en  déterminer  d'avance  la 
grandeur,  sans  exécuter  aucun  calcul,  et  en  consultant  seulement  un  graphique  conve- 
nablement préparé  (Plan  de  la  tonalité,  fis;.  -417,  n°  822). 

816.  Supposons  que  le   ton   initial   soit  celui  de   do  et  figurons  ses  sept  notes  par 

(  '  )  Encoie  la  tonique  finale  et  la  tonl((ue  initiale  no  sont-elles  souvent  semblables  qu'en  apparence,  c'est-à-dire 
grâce  aux  insuffisances  de  notre  façon  ducrire  ou  au  tempérament.  En  réalité,  c'est-à-dire  en  gamme  juste  telle  que 
l'esprit  du  musicien  la  conçoit  naturellement,  les  deux  toniques  peuvent  présenter  des  écarts  d'intonation  plus  ou 
moins  prononcés.  (Voir  r.\ppendico  ci-après,  n"  815  et  suiv.) 

(')  On  admet  parfois  que  ces  écarts  d'intonations  résultent  de  la  différence  entre  les  notes  d'une  même  gamme 
juste  (ptoléméenne  ou  pythagoricienne)  et  celles  de  la  gamme  tempérée.  Cette  explication,  qui  est  souvent  applicable 
dans  le  cas  de  petits  écarts,  cesse  forcément  de  l'ùtrc  quand  il  s'agit  de  grands  écarts  tels  que  ceux  que  peut 
produire  la  modulation. 

(')  Et  au  suivant  qui  on  dérive  par  exagération. 
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sept  points  marqués  sur  le  quadrillage  suivant  lequel  le  réseau  représentant  dans  l'espace 
la  tonalité  trigène  se  projette  sur  le  plan  des  3  et  des  5  (')  : 

Fig.  4,3. 


On  sait  que,  dans  ce  quadrillage,  les  vecteurs  tels  que  les  flèches  Q  ou  T  représentent 
respectivement  une  quinte  ou  une  tierce  majeure,  tandis  que,  pris  en  sens  inverse,  ces 
mêmes  vecteurs  représenteraient  les  renversements  des  intervalles  précédents,  c'est-à-dire 
une  quarte  ou  une  sixte  mineure;  de  même,  les  vecteurs  u  et  a;  représentent  respective- 
ment le  dièse  (petit  dièse)  M  =  i?  et  le  comma  (comma  vulgaire)  x-,  tandis  que,  pris  en 
sens  inverse,  ces  deux  derniers  vecteurs  représenteraient  le  bémol  (petit  bémol)  i'  =  |;  et 
l'anticomma  y. 

Le  réseau  comprend  deux  systèmes  principaux  de  droites  parallèles;  nous  avons 
convenu  plus  haut  d'appeler  colonnes  les  droites  qui  sont  dirigées  de  haut  en  bas  comme 
les  tierces  majeures,  et  lignes  celles  qui  vont  de  gauche  à  droite  comme  les  quintes. 
Ici,  nous  distinguerons  encore  deux  autres  espèces  de  droites,  auxquelles  nous  donnerons 
les  noms  de  rangées  et  de  séries,  savoir  :  les  rangées  seront  les  droites  qui,  comme  le 
comma  -i.-,  vont  en  montant  vers  la  droite,  à  raison  d'un  segment  j  vers  le  haut  pour 
quatre  segments  3  vers  la  droite;  et  les  séries  seront  les  droites  qui,  comme  le  dièse  m, 
descendent  vers  la  gauche  à  raison  d'un  segment  3  vers  la  gauche  pour  deux  segments  5 
vers  le  bas. 

817.  Ceci  posé,  les  valeurs  de  toutes  les  notes  de  la  tonalité  trigène  en  fonction  des 
sept  notes  initiales  et  des  facteurs  g  (ou  [;)  et  .r  (ou  j)  s'ensuivent  avec  évidence. 

En  effet,  partant  du  septain  des  notes  naturelles  (septain  o  de  la  ligure  4'4)i  si  on  le 
transporte  de  i,  2,  3,  ...  accidents,  tantôt  dans  le  sens  des  dièses,  tantôt  dans  le  sens  des 
bémols,  on  obtient  à  chaque  fois  un  nouveau  septain  dont  les  notes  portent  les  mêmes 
noms,  mais  sont  affectées  de  i,  2,  3,  ...  accidents,  dièses  ou  bémols,  selon  le  cas;  les 
septains  ainsi  obtenus  sont  désignés  sur  la  figure  4i4  par  les  signes  [?,  i?|;,  ...  vers  le  haut, 
et  par  les  signes  S,  SS,  . . .  vers  le  bas,  soit  ensemble  : 

...,    «s,    S,    o,     \,,    \,\,,     ...; 

ils  forment  une  série,  en  ce  sens  que  tous  leurs  degrés  de  même  rang  sont  situés  sur  l'une 
de  ces  droites  appelées  plus  haut  séries  et  ne  diffèrent  les  uns  des  autres  que  par  le  nombre 
progressivement  croissant  de  leurs  accidents  |^  ou  5. 

Si  maintenant  nous  partons  encore  du  septain  naturel  (septain  o)  et  le  transportons 
parallèlement  aux   rangées,  soit  d'un  ou  plusieurs  commas  j;,  soit  d'un  ou  plusieurs 


(  '  )  Ou  aurait  pu  aussi  prendre  pour  ton  do  départ  celui  de  la  qui  utilise  également  les  notes  dites  naturelles;  la 
dihiionstration  qui  suit  aurait  subsisté  intégralement  avec  une  simple  modification  de  détail  résultant  de  ce  que  la 
note  re  n'est  pas  la  même  dans  lus  tons  de  do  et  de  la.  (En  la.  ré  est  la  quarto  de  la.  tandis  qu'en  ilo.  il  est  la 
quinte  de  sol.) 
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anticommas  /,  nous  obtenons  à  chaque  fois  un  nouveau  septain  qui  pourra  être  marqué 
X,  x',  ...  à  droite  du  septain  o,  et  _r,  r',  ...  à  gauche  de  ce  même  septain  o,  soit 
ensemble  : 

Ces  nouveaux  septains  forment  une  rangée,  en  ce  sens  que  leurs  degrés  de  même  rang 
sont  tous  situés  sur  une  même  droite  appelée  rangée:  ces  degrés  portent  le  même  nom  et 
ne  diffèrent  entre  eux  que  par  le  nombre  progressivement  croissant  de  leurs  commas  ou 
de  leurs  anticommas. 

Semblablement,  si  nous  partons,  non  plus  seulement  du  septain  naturel  ou  septain  o, 
mais  successivement  de  chacun  des  septains  de  sa  série,  lesquels  sont  désignés  sur  la 
figure  414  par 

nous  pouvons,  sur  chacun  de  ceux-ci,  établir  une  nouvelle  rangée  de  septains;  ainsi, 
au-dessus  de  la  rangée  fondée  sur  le  septain  o  (de  laquelle  il  vient  d'être  parlé),  nous 
aurons  la  rangée  fondée  sur  le  septain  ;?,  laquelle  comprendra  les  septains  ipx,  \^x^,  . . . 
vers  la  droite,  et  les  septains  ^y,  ^j-,  . . .  vers  la  gauche,  soit  ensemble  : 


Ici  encore,  les  degrés  ayant  même  rang  dans  les  divers  septains  ne  différeront  les  uns 
des  autres  que  par  le  nombre  progressivement  croissant  de  leurs  commas  ou  de  leurs 
anticommas. 


818.  On  sait  que  le  langage  et  l'écriture  en  usage  confondent  entièrement  les  notes 
d'une  même  rangée  (ne  différant  les  unes  des  autres  que  par  des  commas)  et  distinguent 
seulement  entre  elles  les  notes  d'une  même  série  (différant  les  unes  des  autres  par  des 
accidents).  Quant  au  tempérament,  il  confond  entre  elles,  non  seulement  les  notes  d'une 
même  rangée,  mais  aussi  celles  qui,  ayant  des  sons  peu  différents,  ont  des  notations 
différentes  (enharmoniques). 
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819.  Nous  engloberons  sous  la  dénomination  de  cotempérées  toutes  ces  notes  (jue 
confond  le  tempérament,  et,  pour  fixer  les  idées,  nous  chercherons  d'abord  toutes  les  notes 
cotempérées  à  do,  tonique  du  ton  initial.  On  sait  que  ce  son  peut  être  exprimé  approxima- 
tivement par  des  notes  accidentées  telles  que  les  suivantes  : 


do. 


la'ii'i. 


l'emplacement  de  ces  notes  se  trouve  facilement  sur  le  quadrillage;  il  suffit  de  partir  du 
point  figurant  la  note  naturelle  correspondante,  et  de  parcourir  à  partir  de  ce  point  un 
nombre  convenable  de  vecteurs  représentant,  selon  le  cas,  l'accident  ;  =  u,  ou  sou 
inverse  17=  c  Cette  construction  fournit,  de  part  et  d'autre  du  point  do,  les  points  laiiii, 
nia,  r-é\jt^  et  mi\ij,\^\^  qu'indique  la  figure  suivante  (fig.  4'5)i  et  il  est  évident  qu'en  conti- 
nuant l'application  de  ce  même  procédé,  on  trouverait  semblablement  une  infinité 
d'autres  points  représentant  des  notes  cotempérées  aux  précédentes. 


Traçons  les  lignes  oblicjues  définies  sous  le  nom  de  rangées  (jui  passent  par  e?o  et  par  ses 
cotempérées  déjà  trouvées;  il  est  évident  (|ue  toutes  les  notes  situées  sur  ces  rangées  sont 
aussi  cotempérées  à  do. 

Il  n'existe  pas  de  notes  cotempérées  à  do  autres  «lue  celles  qui  viennent  d'être  indi- 
quées; en  effet,  les  points  dt'jà  obtenus  dessinent  une  intinité  de  parallélogrammes  contigus 
dont  chacun  a  même  superficie  ([u'un  rectangle  chromatique;  or,  comme  le  nombre  des 
noies  cotempérées  à  do  est  évidemment  de  une  au  plus  par  rectangle  chromatique,  il  est 
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aussi  de  une  au  plus  pour  chacun  des  parallélognimmes  équivalents;  et.  comme  ces  paral- 
lélogrammes ont  déjà  une  note  cotempérée  à  chacun  de  leurs  sommets,  il  est  impossible 
qu'ils  en  renferment  d'autres  à  l'intérieur  de  leur  périmètre. 

820.  Puisque  les  notes  colempérées  d'une  même  rangée  s'échelonnent  à  l'intervalle  u-, 
et  puisque  nous  connaissons  déjà  la  formule  d'une  note  cotempérée  de  chaque  rangée, 
nous  en  déduisons  aisément  que  les  formules  de  toutes  les  notes  cotempérées  ne  sont 

autres  <iue  ce  qu'indique  la  figure  suivante  : 

Fig.  4iG. 


^^l'><'f 


Cette  figure  exprime  aussi  par  un  chiffre  placé  au-dessous  de  chaque  note  l'écart  d'into- 
nation entre  cette  note  et  sa  cotempérée  do.  Ainsi,  puisque  ré'/^y  et  rfoa-ont  des  hauteurs 
d'intonation  excédant  respectivement  celle  de  do  de  .x'=i,9  et  de  a;  =  i  (le  comma  j- 
étant  pris  pour  unité),  on  a  inscrit  respectivement  au-dessous  de  ces  notes  les  écarts  -h  1.9 
et  +1.  De  ces  valeurs,  on  a  facilement  déduit  celles  de  tous  les  autres  écarts;  il  est  évident, 
en  clfet,  que,  quand  on  considère  deux  notes  voisines  prises  dans  la  même  colonne  (ou 
rangée),  la  note  supérieure  est  toujours  de  .r"=  1.9  (ou  de  x  —  i  )  plus  élevée  que  la  note 
inférieure. 


821.  La  tîgure  précédente  (.AV-  ^'6  )  montre  avec  évidence  quelle  est  l'influence  du  sens 
de  la  modulation  sur  l'écart  d'intonation  affectant  les  notes  cotempérées  que  l'on  rencontre. 

Si  les  points  en  quinconce  représentés  par  la  ligure  étaient  situés  sur  un  plan  incliné, 
et  si  les  chilfres  placés  auprès  des  points  exprimaient  leur  hauteur  au-dessus  d'un  certain 
plan  de  référence  horizontal,  il  est  évident  qu'un  promeneur  partant  du  point  0  et  voulant 
se  mouvoir  sans  monter  ni  descendre  devrait  suivre  l'horizoïitate  HH'  <jui  sépare  les 
points  à  cotes  positives  des  points  à  cotes  négatives;  s'il  adoptait,  au  contraire,  une  direc- 
tion perpendiculaire  à  la  précédente,  il  suivrait  précisément  la  ligne  de  plus  grande  pente 
du  plan.  De  même,  si,  partant  d'un  ton  initial  do.  on  veut  moduler  en  rencontrant  des 
notes  cotempérées  présentant  les  écarts  d'intonation  minimum,  il  faut  diriger  la  modu- 
lation dans  un  sens  voisin  de  HH'  ou  de  H'H;  pour  obtenir  au  contraire  des  écarts 
maximum,  il  suffît  d'adopter  une  direction  perpendiculaire  à  la  précédente. 

822.  Plan  de  la  tonalité  trigène. —  La  ligure  suivante  (/i^^'.  117),  qui  forme  pour  ainsi 
dire  le  plan  de  la  tonalité  trigène,  a  été  obtenue  en  réunissant  les  principales  indications 
lontenues  dans  les  ligures  l\i\,  \ih  et  41G,  savoir  :  1°  les  noms  des  notes  et  leurs  formules 
exactes  en  fonction  des  sept  notes  du  seplain  de  do  et  des  facteurs  ;,  ;?,  x  et  v  {fig.  4'  i); 


NEUVIEME    PARTIE.    —    .VPPUCATIONS    MDSICALES. 


Fig.  417. 
Plan  de  la  tonalitc  trisène. 
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3°  le  groupement  de  toutes  les  notes  par  rectangles  chromatiques,  tous  cotempérés  à  celui 
de  do\  dans  les  rectangles  d'une  même  rangée,  toutes  les  notes  formant  le  même  degré  de 
la  gamme  portent  le  même  nom  dans  le  langage  actuel,  et  ont  des  écritures  homogra- 
phiques;  mais,  dans  les  rectangles  d'une  même  colonne,  les  notes  correspondantes  portent 
des  noms  différents  et  ont  des  écritures  hétérographiques  (fig.  4i5);  3°  l'indication  de 
l'écart  d'intonation  entre  notes  cotempérées;  cette  indication  n'est  donnée  que  pour  la 
tonique  de  chaque  rectangle  chromatique  (notes  cotempérées  à  do),  mais  il  est  évident 
([u'elle  serait  la  même  pour  toutes  les  autres  notes  du  même  rectangle  {fig.  '416). 

823.  Au  moyen  de  ce  plan  de  la  tonalité,  il  est  toujours  facile  de  trouver  sans  calcul  les 
écarts  d'intonation  auxquels  donne  lieu  telle  modulation  déterminée;  nous  allons  nous  en 
assurer  en  considérant  un  exemple  de  chacun  des  cas  qui  peuvent  se  présenter. 

824.  ('as  de  conlinuité.  —  Soit  à  moduler  en  passant  par  les  tons  suivants  : 

A  do  majeiu-,  Ion  initial, 

B  la  mineur,  relatif  de  A, 

C  ré  mineur,  sousvoisin  de  B, 

I)  rc  majeur,  contre  de  C, 

E  /aj  mmeur,  corrélatif  de  1), 

V  fa'},  majeur,  contre  de  E, 

G  re't,  mineur,  relatif  de  F, 

H  40/3  mineur,  sousvoisin  do  (!, 

1  wt'S  mineur,  fauxrelatif  de  II. 
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On  demande  quel  sera  l'écart  entre  le  mi^  final  (ou  son  enharmonique  .A?)  et  le/a  du  ton 
initial. 

Nous  supposerons  d'abord  que  la  modulation  s'efFectue  avec  continuité,  c'est-à-dire  que 
le  passage  d'un  ton  au  suivant  se  fait  toujours  en  prenant  pour  pivot  de  la  modulation 
l'une  des  notes  communes  au.x  deu.x  tons;  s'il  en  est  ainsi,  les  toniques  successives  seront 
disposées  les  unes  par  rapi>ort  aux  autres,  comme  l'indique  la  figure  suivante  : 


I 


Cette  figure  nous  montre  que  la  tonique  finale  est  située  à  cinq  facteurs  3  à  gauche  et  à 
quatre  facteurs  5  au-dessous  de  la  tonique  initiale.  11  est  donc  facile  de  marquer  ces  deux 
toniques  sur  le  plan  de  la  tonalité  {Jig-  417).  Si  nous  adoptons  pour  tonique  initiale  le  do 
du  milieu  du  plan,  la  tonique  finale  sera  le  mi%  situé  à  cinq  carreaux  plus  à  gauche  et  à 
quatre  carreaux  plus  bas.  Le  plan  nous  indique  que  ce  mie  a  pour  formule  exacte  mie  y\ 
il  nous  montre  aussi  que  son  intonation  est  de  2,9  plus  basse  que  celle  an  fa  de  la  gamme 
initiale.  En  effet,  ce  mie  y  fait  partie  d'une  gamme  chromatique  cotempérée  à  celle  qui  est 
fondée  sur  le  do  initial;  or,  cette  gamme  cotempérée  ayant  pour  tonique  la  note  «;  y  sous 
laquelle  se  trouve  l'indication  —  2,9,  il  s'ensuit  que  ses  grades,  et  notamment  mie  y,  sont 
tous  de  2,9  plus  bas  que  les  grades  correspondants  de  la  gamme  chromatique  fondée  sur 
le  do  initial. 


825.  Dans  l'exemple  précédent,  on  suppose  que  chacune  des  modulations  successives 
se  fait  par  parenté  réelle.  Le  résultat  obtenu  pourrait  être  le  même  si  certaines  de  ces 
modulations  s'étaient  effectuées  grâce  à  la  parenté  un  peu  artificielle  que  constitue  l'am- 
phitouie  approximative  d'un  accord. 

Supposons,  par  exemple,  que  l'une  des  modulations  élémentaires  s'exécute  de  do  h  fae, 
en  utilisant  la  gétophonie  des  accords  suivants  : 

si  ré  fa,  de  formule  If ,  fondé  sur  le  degré  VII  du  ton  de  do; 
si  ré  mie,  de  formule  ts,  fondé  sur  le  degré  IV  du  ton  à^faex, 

Fig.  419. 


ft^       d(^ sçJl né, 


la        mil      "si.  / Jfa"J^  do*J    solt*x 


rét*      lattx    mittx 
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Du  moment  que  la  modulation  se  fait  en  pivotant  sur  les  notes  .v;  ou  ré  communes  aux 
deux  rectangles  chromatiques  (et  non  pas  en  pivotant  sur /«  interprété  comme  un  mie), 
il  y  a  continuité  entre  les  rectangles  suecessifs,  et  le  procédé  qui  vient  d'être  indique  pour 
l'exemple  précédent  ne  cesse  pas  d'être  applicable. 

Nous  allons  voir  qu'il  reste  encore  applicable  dans  les  cas  suivants,  mais  à  la  condition 
de  faire  subir  au  résultat  obtenu  une  correction  compensant  l'effet  de  la  discontinuité. 

826.  Cas  de  discontiniiUé.  —  Considérons  de  nouveau  la  modulation  de  do  à  la  déjà 
examinée  plus  haut. 

Nous  avons  admis  dans  le  cas  précédent  qu'elle  s'effectuait  en  pivotant  sur  l'une  des 
notes  fa,  do,  sol,  la,  mi,  si  communes  aux  deux  tons. 

Fig.  420. 
laU 


ra 

do 

sol 

la 

mi 

si 

Il  peut  ne  pas  en  être  ainsi  ;  supposons,  par  exemple,  que  le  pivotement  se  fasse  sur  la 
note  /rt!;,  enlise  d'abord  comme  sixte  mineure  de  do,  mais  considérée  ensuite  comme  sol:. 
septième  majeure  de  la;  sur  le  plan  de  la  tonalité,  soh  est  à  un  comma  x"  plus  bas  que  la  y, 
donc,  si  nous  omettions  de  tenir  compte  de  cette  circonstance,  la  méthode  précédente  nous 
fournirait  des  intonations  trop  Imsses  de  x";  en  conséquence,  pour  obtenir  des  intonations 
justes,  il  suffira  de  procéder  comme  dans  le  cas  de  continuité,  mais  en  majorant  le  résultat 
obtenu  de  x"=  1,9,  valeur  de  la  discontinuité  provisoirement  négligée. 

827.  Cas  d'Iictcrographif.  —  Le  cas  d'hétérographie,  auquel  le  précédent  aurait  pu  être 
ramené,  donne  lieu  à  une  correction  tout  à  fait  semblable.  Comme  il  se  présente  dans  l'un 
des  fragments  analysés  plus  haut  (n°  710  et  suiv.),  prenons  ce  fragment  pour  exemple. 

Sa  modulation  {woiv  fig.  879  ou  38 1)  traverse  par  continuité  les  tons  suivants  : 


do.. 


aiupiel,  pour  faeilitor  l'écriture,  on  substitue  son  hétérogi'apliiquo  qui  suit, 


la'„. 


Fig.   l\2l. 


/ 

/. 

/ 

v 

re 

On  demande  quel  est  l'écart  d'intonation  entre  le  la  }  linal  el  le  la  }  initial. 
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Marquons  ces  divers  tons  sur  le  [)lan  de  la  lonalité;  ils  y  dessinent  une  ligne  brisée- 
semblable  à  celle  de  la  figure  précédente  {fig.  421)  et  l'on  y  voit  que  la  note  finale,  lay.r-, 
fait  partie  d'un  rectangle  où  l'intonation  est  de  1  plus  hante  que  dans  le  rectangle  initiaL 

Mais,  dans  le  plan  de  la  tonalité, .?/ esta. r"  plus  bas  que  do  y;  or,  dans  la  réalité,  la  noie- 
que  l'on  écrivait  .««(par  hétérographie)  a  été  chantée  avec  l'intonation  de  do  y,  c'est-à-dire 
à  .r"  plus  haut  que  si\  donc,  la  note  finale  sera  de  .r"  (soit  1,9)  plus  haute  que  ne  l'indi- 
querait la  ligne  brisée  de  la  figure  précédente;  son  écart  d'intonation  avec  la  noteinitialo 
sera  donc  de  1-1-1,9  =  2,9,  valeur  identique  à  celle  qui  a  été  trouvée  plus  haut  (n"  716), 

828.  11  va  de  soi  que  de  tels  écarts  ne  peuvent  s'observer  que  quand  on  chante  seuï 
sans  subir  l'influence  d'aucune  harmonie  concomitante.  L'arliste  qui  chante  avec  accom- 
pagnement d'orchestre  peut  et  doit  éviter  ces  écarts  intolérables  en  observant  soigneuse- 
ment la  gamme  tempérée  des  instruments  à  sons  fixes,  c'est-à-dire  en  abandonnant  s.*» 
propre  intonation,  bien  qu'elle  soit  juste,  et  en  exécutant  à  chaque  modulation  élémentaire- 
une  petite  reprise  peu  sensible.  Il  ne  serait  exposé  à  détonner  par  rapport  à  l'orchestre  qno- 
s'il  négligeait  d'effectuer  ces  reprises  à  cha(iue  modulation  élémentaire,  ou  s'il  avait  » 
chanter  sans  accompagnement  une  phrase  contenant  une  modulation  donnant  lieu  à  uni 
écart  d'intonation  sensible  (').  Mais  les  phrases  que  les  compositeurs  font  chanter  san^ 
accompagnement  sont  généralement  dépourvues  de  modulation  et  exposées  dans  un  tor^ 
unique,  nettement  indiqué  par  une  harmonie  antérieure. 


STYLE    r.lMÛ.MQLE    OU    ATONIQLE. 

829.  'Voyons  maintenant  où  peut  conduire  l'exagération  des  procédés  employés  dans  le 
style  polytonique  étudié  plus  haut  (n°'  810  et  suiv.).  Les  chefs-d'œuvre  écrits  dans  ce- 
style  pendant  la  seconde  moitié  du  xix"  siècle  avaient  d'abord  été  jugés  avec  une  incroyable- 
sévérité;  mais  bientôt,  par  une  réaction  proportionnée  à  l'injustice  première,  ils  furent 
portés  aux  nues  et  admirés  sans  réserve  ni  mesure. 

Alors  vint  la  foule  des  imitateurs  (^),  attirés  par  le  succès  et  animés  par  l'espoir  d'ob- 
tenir une  fortune  semblable  en  pastichant  les  procédés  du  Maître. 

Mais  il  est  malaisé  d'imiter  un  Maître  génial  si  l'on  n'est  pas  génial  soi-même;  on  est 
fort  exposé,  en  ce  cas,  à  mériter  le  reproche  que  faisait  Armande  à  sa  sœur  Henriette  : 

(c  Quand  sur  une  personne  on  prétend  se  régler, 
«  C'est  par  ses  beaux  côtés  qu'il  lui  faut  ressembler, 
i(  Et  ce  n'est  point  du  tout  la  prendre  pour  modèle, 
«  Ma  sœur,  que  de  tousser  et  de  ci-aclier  comme  elle.  » 

Les  imitateurs  ont  donc  souvent  assez  mal  reproduit  les  procédés  du  Maître,  en  employanr 
surtout  ceux  dont  l'usage  est  le  plus  contestable  et  qui  supportent  le  moins  l'abus  ;  en  sorte:- 
que  parfois  les  œuvres  ainsi  obtenues  forment  plutôt  la  charge  que  le  portrait  de  celles- 
que  l'on  se  proposait  d'imiter  :  les  modulations,  amenées  artificielleiuent  à  coup  d'altéra- 
tions et  d'enharmonie,  se  succèdent  si  nombreuses  que  souvent  la  tonalité  devient  forf 
imprécise  et  que  l'idée  musicale  elle-même  perd  parfois  toute  netteté. 

Et  ce  style,  que  l'on  pourrait  être  tenté  d'appeler  pantonique,  en  raison  de  la  facilité  avet- 


(')  Minlulalioii  Jii-igui'  poi-peuilii-ul;iii-eiiifnt  ;i  la  ligne  Mil'  cm  ligiio  elégale  iiitniiation  iiiilicim-r  plus  haut  sur  Us 
ligure  4'*J- 

(-)  On  entend  ici  par  imitateurs  ceux  qui  se  bornent  à  pasticher  servilement  les  procédés  du  Maître,  mais  non  pa.*- 
eeux  qui,  comme  il  est  légitime,  utilisent  les  ressources  que  r.\rt  a  créées  avant  eux  et  parfois  les  augmentent  et  less^ 
améliorent  à  leur  tour.  K\x  surplus,  la  définition  do  l'imitateur  a  été  donnée  en  deux  mots  par  Horace  : 

«  0  iinilatoros,  servum  pecus  ». 
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laquelle  il  louche  à  Uuis  les  tons,  mérite  plus  exactement  la  qualification  à' a  tonique  ('), 
car  souvent,  pendant  de  longs  passages,  il  n'accuse  nettement  aucune  tonalité  déter- 
minée (-). 

830.  A  certains  égards,  le  style  alonique  présente  de  grands  avantages  pratiques  en  ce 
(ju'il  permet  au  compositeur  d'écrire  longuement  avec  facilité. 

Pour  procéder  par  comparaison,  supposons  le  cas  d'un  dessinateur  et  d'un  musicien 
placés  chacun  en  face  d'un  gros  cahier  de  papier  blanc.  L'un  de  ces  cahiers  est  un  album 
que  le  dessinateur  se  propose  d'illustrer,  l'auti-e  est  une  future  partition  dont  le  composi- 
teur doit  écrire  la  musique. 

Il  est  évident  que  si  le  dessinateur  ne  veut  représenter  sur  son  album  que  des  choses 
ayant  un  sens  précis  et  intelligible,  il  lui  faudra  imaginer  une  l'ouïe  de  scènes,  concevoir 
un  grand  nombre  de  sujets,  fleurs,  animau.x,  personnages,  etc.,  et  les  réaliser  avec  des 
proportions  rationnelles,  conformes  à  ce  que  l'on  voit  dans  la  nature.  Mais,  s'il  dessine  sans 
facilité  et  s'il  n'a  pas  une  imagination  très  fertile,  combien  ne  sera-t-il  pas  plus  aisé  pour 
lui  d'occuper  les  feuillets  de  l'album  avec  de  simples  arabes(iues  de  pure  fantaisie  ou  des 
festons  ou  des  volutes  s'enroulaut  de  façon  plus  ou  moins  curieuse  et  capricieuse.  De 
temps  en  temps,  pour  rompre  la  monotonie  d'un  dessin  purement  ornemental,  il  pourra 
sans  fatigue  imaginer  et  insérer  quelque  croquis  représentant  des  objets  réels  et  ayant  un 
sens  précis;  et  ce  croquis,  mis  en  valeur  par  son  entourage,  fera  plus  d'effet  et  semblera 
plus  intéressant  que  s'il  s'était  trouvé  perdu  an  milieu  d'un  album  de  dessins  analogues. 

Il  en  va  de  même  pour  le  compositeur;  le  style  atonique.  l'usage  à  haute  dose  de  l'accord 
neutre  et  des  transformations  auxquelles  il  se  prête,  l'emploi  systémati(jue  de  divers  pro- 
cédés d'écriture  dont  quelques-uns  ont  été  indiqués  plus  haut,  permettent  au  compositeur 
d'écrire  des  successions  illimitées  d'harmonies  présentant  une  suite  suffisante,  mais  une 
signification  tonique  minima;  même  si  l'inspiration  ne  le  visite  que  rarement,  il  pourra 
toujours  trouver  quelques  phrases  relativement  bien  timbrées  et  présentant  un  certain  sens 
musical;  insérées  au  milieu  d'une  harmonie  amorphe,  ces  quelques  phrases  produiront 
par  contraste  un  effet  notablement  supérieur  à  celui  qui  correspondrait  à  leur  valeur 
intrinsèque. 

Le  style  atonique  possède  donc  de  grands  avantages,  surtout  pour  un  compositeur  ayant 
plus  de  métier  que  d'inspiration  véritable;  mais  il  n'y  a  pas  que  le  point  de  vue  du  com- 
positeur, il  y  a  aussi  celui  de  l'artiste  chargé  d'interpréter  sa  musique,  et  même,  dans  une 
certaine  mesure,  celui  du  public  destiné  à  l'entendre. 

831.  Se  bornant  à  examiner  le  premier  de  ces  deux  points  de  vue,  on  dira  seulement 
que  le  style  atonique  donne  souvent  lieu  à  des  difficultés  d'exécution  assez  prononcées, 
difficultés  de  lecture,  difficultés  de  mémoire,  difficultés  d'intonation,  etc.  On  conçoit,  eu 
effet,  que,  quand  la  tonalité  change  continuellement,  ou  ne  peut  guère  changer  à  chaque 
fois  l'armure  de  la  portée:  donc,  les  altérations  accidentelles  ne  peuvent  manquer  d'être 
fréquentes  et  complexes  :  d'où  les  difficultés  de  lecture. 

Les  chanteurs  qui  interprètent  la  musique  atonique  doivent  posséder  une  mémoire  très 
docile  ou  être  soutenus  par  un  souffleur  expérimenté,  car  les  cas  oii  la  mélodie  peut  brus- 
«juement  êti-e  transportée  d'un  ou  plusieurs  grades  (')  sont  relativement  assez  fréquents  en 

(  '  )  Les  mots  pantonique  et  alonique  siguilicnt  respuLtivemcnt  de  tous  les  Ions  et  sans  aucun  ton  : 

«  Les  deux  extrêmes  se  touchent  »,  dit  le  proverbe. 

(  -  )  Il  existe  même  des  œuvres,  d'ailleurs  intéressantes,  où,  pour  éviter  les  cadences  connues  et  olitonir  îles  effets  il'ori- 
ginalitc,  on  se  fait  presque  une  loi  de  ne  pas  affirmer  la  tonalité,  même  aux  points  où  elle  tend  le  plus  à.  se  manifester. 
Ainsi,  quand  la  fin  d'une  phiase  chantée  évoque  un  certain  ton,  do  par  exemple,  rien  n'est  plus  naturel  que  de  ter- 
miner la  phrase  par  la  succession  des  harmonies  de  sol  et  de  do,  mais  aussi  rien  n'est  plus  connu.  Alors,  si  la  phrase 
chantée  doit  forcément  linir  sur  do  et  si  l'on  veut  cependant  éviter  à  tout  prix  les  sentiers  battus,  on  élude  l'échelle 
de  do  qui  affirmerait  la  tonalité  et  l'on  fait  harmonie  à  do,  soit  avec  le  conélatif  ( ou  fauxeorrélalif)  :  do  nij'.^  /a.i  do. 
soit  avec  l'accord  neutre  contenant  do  :  do  «if'p  fai  la  do,  . .  .,  etc. 

(')  Cas  qui  peuvent  même  s'observer  parfois  eu  miisiipie  pcdy tunique. 
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musique  utouique,  en  sorte  que  le  scus  artistique  du  chanteur  ae  vient  pas  toujours  en 
aide  à  sa  mémoire. 

Parfois  même  le  chanteur  est  presiiue  gêné  par  son  sens  artistique  et  par  son  sentiment 
(le  la  tonalité;  en  style  atonique,  en  effet,  il  doit  continuellement  fausser  son  intonation 
propre  et  renoncer  aux  variations  qu'imposerait  la  modulation,  pour  adopter  l'intonation 
fixe,  correspondant  à  la  gamme  tempérée  invariablement  observée  par  les  instruments  de 
l'orchestre  {voir  ci-dessus  n"  828). 

832.  En  résumé,  maigre  les  merveilleux  effets  que  les  Maîtres  ont  su  tirer  de  l'accord 
de  septième  diminuée  (accord  neutre),  il  ne  faut  pas  en  faire  abus  et  fonder  sur  ses  pro- 
priétés spéciales  la  majeure  partie  de  l'harmonie  que  l'on  écrit,  car  cet  accord  est  vérita- 
blement neutre,  en  ce  sens  qu'il  n'arbore  franchement  les  couleurs  d'aucune  tonalité;  son 
rôle  en  musique,  loin  d'être  prépondérant,  devrait  donc  se  réduire  le  plus  souvent  à  faire 
ressortir  par  contraste  les  harmonies  à  tonalité  bien  tranchée,  de  môme  que,  dans  un 
tableau,  les  régions  placées  dans  l'ombre  font  ressortir  les  parties  lumineuses. 

Pour  être  belle,  la  Musique  comme  la  Peinture  doit  faire  usage  de  tons  francs,  sons 
d'échelle  ou  couleurs  du  prisme;  ni  l'une  ni  l'autre  ne  peut  sans  dommage  s'enlizer 
dans  une  grisaille  perpétuelle,  et  il  est  aussi  contraire  à  l'Art  d'écrire  de  la  musi(iuc 
fondée  sur  de  continuelles  combinaisons  d'accords  neutres,  que  de  brosser  des  toiles  en 
peignant  avec  de  l'ombre  ('). 


STYLE    CONSONAST    ET    STYLR    DISSONANT. 

833.  On  pourrait  aussi  songer  à  diviser  les  styles  musicaux  en  deux  catégories,  lesc-ow- 
sonants  et  les  dissonants;  mais  ce  classement  serait  bien  arliticiel,  car  la  plupart  des  styles 
musicaux  dont  il  a  été  iKirlé  dans  ce  qui  précède  peuvent  être  pratiqués  en  observant  la 
consonance;  la  dissonance  s'y  introduit  tout  naturellement  et  sans  qu'on  y  songe,  par  le 
simple  mélange  des  échelles  (dissonance  naturelle),  puis  des  gammes  (dissonance  altérée). 

Ce  qui  permettrait  plutôt  de  différencier  les  styles  les  uns  des  autres,  ce  serait  la  ma- 
nière dont  la  dissonance  y  est  amenée.  Il  est  évident,  en  effet,  qu'à  l'époque  des  styles  les 
plus  anciens,  le  compositeur,  comme  l'auditeur,  avait  besoin  de  s'expliquer  la  façon  dont 
se  produisait  la  dissonance,  en  sorte  ([ue  la  préparation  n'était  jamais  supprimée;  nous 
avons  vu  qu'à  notre  époque,  au  contraire,  elle  peut  l'être  très  fréquemment. 

Quant  à  la  résolution,  elle  ne  cesse  pas  d'être  nécessaire,  au  moins  lorsqu'on  désire  ter- 
miner la  phrase  musicale  sur  un  sens  complet  et  non  sur  une  suspension  analogue  au  Quos 
ego  de  Virgile. 

ÉVOLITION    Dl     STYLE    l)'l  -N    MCSICIE-N. 

834.  Nous  venons  d'enumerer  les  divers  styles  musicaux  d'après  l'ordre  de  complexité 
croissante  de  leur  substratum  théorique;  comparant  cette  série  de  styles  à  celle  que  l'on 
rencontre  quand  on  étudie  l'histoire  de  la  musique,  on  constate  qu'il  existe  une  très  grande 
ressemblance  entre  la  série  théorique  et  la  série  historique;  on  observe  seulement  quel- 
ques perturbations  survenues  à  la  suite  de  théories  erronées  et  sous  l'influence  de  faux 
systèmes. 

Le  parallélisme  entre  la  théorie  et  les  faits  est  habituellement  aussi  frappant  quand  on 
compare  à  la  série  théorique  la  série  réelle  des  styles  adoptés  successivement  par  une  seule 
et  même  personne  que  l'on  observe  pendant  le  cours  de  son  développement  musical  (-). 

(')  «  t"icl;t  (luiiiiùre)  I  »  s'écriait  Goethe  au  moiaciil  de  iviiilie  le  ilcMiiiei-  soupir,  après  une  vie  consacrée  tout 
entière  au  culte  du  Beau. 

(-)  Si  le  sujet  observé  ne  compose  pas  de  musii|uc.  on  peut  au  moins  examiner  le  style  progressivement  variaMe 
des  compositions  obtenant  tour  à  tour  ses  préférences. 
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835.  D'abord,  comme  très  jeune  enfant,  notre  .sujet  pratique  presque  exclusivement  le 
style  unitaire,  et  les  airs  de  clairon  ou  de  trompette  sont  les  premiers  qu'il  retienne. 

836.  Puis,  il  aborde  le  style  binaire  :  pendant  qu'il  se  livre  aux  jeu.x  de  son  âge,  écoutez 
l'air  (ju'il  improvise  au  hasard  et  sans  y  songer;  vous  y  reconnaissez  généralement  deux 
échelles  occupant  les  positions  respectives  de  tonique  et  de  dominante,  et  la  note  com- 
mune à  ces  deux  échelles  (dominante)  intervient  continuellement,  justifiant  ainsi  le  nom 
que  les  musiciens  lui  ont  donné. 

837.  Plus  tard,  les  deux  notes  spéciales  à  l'échelle  dominée,  après  avoir  longtemps  joué 
le  rôle  effacé  de  notes  de  liaison  ou  d'ornement,  finissent  par  occuper  dans  ses  chants  la 
place  de  notes  principales;  l'enfant  prati([ue  alors  la  gamme  ternaire  et,  dans  les  mélodies 
qu'il  invente,  les  dessins  musicaux  successifs  peuvent  être  fondés  alternativement  sur 
l'une  ou  l'autre  des  trois  échelles  T,  D  et  A,  mais,  le  plus  fréquemment,  sur  l'une  des  deux 
premières;  en  outre,  sa  phrase  musicale  est  généralement  formée  de  deux  parties  dont  la 
seconde  est  une  transformation  exacte  ou  approchée  (imitation)  de  la  première  {voir 
3"  Partie,  Contrepoint.  Chapitre  II,  Inversion,  Retournement,  etc.). 

838.  .fusiju'ici,  l'enfant  dont  nous  étudions  le  développement  musical  n'a  encore  pra- 
tiqué que  la  mélodie.  Mais,  si  l'un  de  ses  camarades  chante  un  air  qui  lui  plaît,  notre  jeune 
musicien  pourra  être  tenté  de  l'accompagner  et  de  lui  faire  harmonie.  Si  la  différence  des 
voix  s'y  prête,  peut-être  notre  sujet  chantera-t-il  à  la  sixte  au-dessous  de  son  camarade 
(ce  qui  équivaut  à  faire  la  tierce  au-dessus),  et,  quand  la  mélodie  comprendra  une  note  for- 
mant sommet  dans  son  échelle,  notre  jeune  harmoniste  pourra,  ou  bien  continuer  l'em- 
ploi de  la  sixte  basse,  lorsque  la  dissonance  de  cette  sixte  est  douce  ('),  ou  bien,  dans  le 
cas  contraire,  remplacer  la  sixte  par  la  tierce  au-dessous  de  la  niélodie,  de  façon  à  retrou- 
ver une  harmonie  consonante  :  en  somme,  sans  s'en  douter,  il  appliquera  approximative- 
ment les  règles  de  ce  que  l'on  étudiait  autrefois  sous  le  nom  de  faux-bourdon. 

839.  Si,  par  la  suite,  cessant  de  se  limiter  au  cas  de  deux  parties  seulement,  il  veut 
écrire  pour  piano  une  harmonie  formant  accompagnement  à  une  mélodie  donnée,  il  lui 
arrivera  continuellcinent  d'employer  d'instinct  tel  ou  tel  des  trois  accords  T,  D  ou  A,  com- 
plets ou  incomplets,  directs  ou  renversés,  plaqués  ou  brisés,  etc.,  c'est-à-dire,  en  somme, 
de  faire  harmonie  à  la  note  du  chaut  en  l'accompagnant  avec  des  notes  appartenant  à  la 
.nême  échelle  (style  ternaire). 

840.  La  musique  ainsi  obtenue  ayant  une  grande  pureté  tonale,  mais  par  contre  une 
certaine  monotonie,  notre  sujet  en  arrivera  bientôt  à  réaliser  ses  harmonies,  non  plus 
seulement  avec  l'une  ou  l'autre  des  échelles  T,  D,  A,  mais  encore  parfois  avec  tel  ou  tel 
des  trois  autres  groupes  R,  G,  E  qui  forment  aussi  échelle  dans  la  gamme;  dès  lors,  il 
écrira  dans  le  style  plural,  et  sa  musique,  bien  que  n'exigeant  pas  encore  l'emploi  d'ac- 
cidents variés,  n'en  sera  pas  moins  déjà  très  modulante:  les  ressources  qu'elle  lui  offrira 
seront  fort  considérables  puisqu'elles  ont  longtemps  suffi  à  écrire  des  chefs-d'œuvre. 

841.  B]t  cependant  l'amour  du  nouveau  et  le  désir  de  varier  ses  sensations  musicales 
l'empêcheront  probablement  de  s'en  tenir  là. 

Longtemps  son  harmonie  était  restée  conforme  au  type  le  plus  calme  et  le  plus  simple 
(consonante)  ;  mais  un  jour,  pour  mieux  exprimer  certains  sentiments,  il  a  avancé  ou 
retardé  la  marche  de  telle  ou  telle  des  parties,  et  sa  musique  est  devenue  dissonante. 

(  '  )  C'esl-à-dire  lorsque  cette  sixte  jointe  à  l'iicliulle  de  la  iiotu  du  chant  furmu  un  de  ces  accords  de  septième  (  troi- 
sième ronvorsement  )  particulièrement  doux,  que  les  harmonistes  appellent  ordinairement  dissonants  naturels. 
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842.  Puis,  pour  colorer  sou  harmonie,  il  a  pu  poser  parfois  l'accord  parfait,  nou  seule- 
ment sur  les  six  bases  d'échelles  de  la  gamme  ternaire,  mais  même  sur  une  note  quel- 
conque de  la  gamme  clu'omatique  (style  coloré). 

843.  Entin,  s'il  lui  arrive  de  se  blaser  sur  tous  ces  styles  monotoniques,  il  pourra  passer 
au  style  polytonique:  peut-être  même  arrivera-t-il  jusqu'au  style  atonique,  soit  momen- 
tanément, pour  exprimer  quelque  rèA-erie  vague,  quelque  songe  imprécis,  soit  pour  un 
temps  plus  long,  si,  sous  l'influence  de  dispositions  maladives,  sa  pensée  musicale  vient  à 
perdre  de  sa  netteté. 

844.  En  ce  qui  concerne  la  dissonance,  il  est  possible  que.  sans  en  avoir  conscience, 
il  s'y  habitue  insensiblement  et  arrive  à  la  faire  de  plus  en  plus  dure  et  altérée,  do  même 
qu'un  gourmet  ayant  commencé  à  user  des  épiées  peut  sans  s'en  apercevoir  arriver  à  en 
faire  abus. 

845.  Mais  ainsi  que  parfois,  lassé  par  sa  propre  exagération,  le  gourmet  revient  à  l'usage 
des  mets  les  plus  simples,  ainsi  notre  harmoniste,  après  ses  excès  de  dissonance  et  d'ato- 
nisme,  brùlera-t-il  peut-être  ce  qu'il  avait  adoré  et  adorera-t-il  ce  qu'il  avait  brûlé,  en  se 
remettant,  par  réaction,  à  ne  plus  employer  que  des  styles  très  simples,  le  plain-chant  le 
plus  sévère  ou  le  contrepoint  le  plus  rigoureux. 
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CHAPITRE  III. 

TRAITÉS    D'HARAIONIK 


846.  Ou  a  déjà  signalé  dans  la  Préface  les  critiques  aux(juelles  les  Traités  d'harmonie 
semblent  donner  lieu  et  la  façon  dont  on  pourrait  songer  à  remanier  ces  ouvrages;  on  ne 
reviendra  donc  ici  que  brièvement  sur  cette  question,  en  indi(juant,  savoir  :  dans  l'ar- 
ticle !•"  (Rédaction  des  Traités),  le  sens  dans  lequel  il  pourrait  être  utile  de  modifier  la 
rédaction  des  Traités;  dans  l'article  II  (Terminologie  musicale),  les  remaniements  qu'il 
paraît  nécessaire  d'apporter  au  langage  musical,  afin  que  celui-ci  devienne  plus  précis, 
pkis  conforme  aux  faits,  et  cesse  de  tendre  à  fausser  les  idées  de  qui  l'emploie. 

ARTICLE  1'  .  —  Rédaction  des  Traités. 

847.  Bien  que  l'art  musical  soit  arrivé  de  nos  jours  à  un  haut  degré  de  perfection,  le 
substralum  théoriiiue  sur  lequel  reposent  les  faits  musicaux  n'en  demeure  pas  moins 
encore  assez  mal  connu. 

Les  professeurs  d'harmonie  qui,  malgré  leur  ignorance  de  ce  substratuin  théorique, 
réussissent  à  intéresser  leur  auditoire  et  à  former  de  bons  musiciens,  font  donc  preuve 
d'une  intuition  vraiment  admirable  et  accomplissent  un  tour  de  force  (').  un  véritable 
prodige  de  sagacité  divinatoire. 

848.  Mais  l'harmoniste  qui,  malgré  la  difficulté,  a  su  donner  un  bon  enseignement  oral, 
peut  être  embarrassé  lorsqu'il  entreprend  de  mettre  par  écrit  le  cours  qu'il  a  brillamment 
professé. 

Lorsque,  dans  son  enseigneiiient  oral,  il  n'était  pas  parfaitement  satisfait  de  la  façon 
dont  il  avait  exprimé  sa  pensée,  il  la  corrigeait,  la  précisait,  la  complétait  en  citant  à 
l'appui  de  sa  théorie  un  certain  nombre  d'exemples  choisis  avec  discernement  et  habile- 
ment groupés;  ainsi,  en  cas  d'imperfection  de  la  définition  d'un  fait  musical,  il  s'adressait 
au  sens  artistique  de  l'auditeur,  c'est-à-dire  lui  présentait  plusieurs  passages  contenant  le 
fait  étudié  et  lui  faisait  sentir  le  caractère  commun  aux  exemples  cites;  en  sorte  qu'à 
défaut  d'une  définition  théoriijue  parfaite,  l'auditeur  pouvait  toujours  se  faire  à  lui-même 
une  sorte  de  définition  intuitive,  pratiquement  suffisante,  et  même  nettement  préférable  à 
une  définition  logique  incorrecte. 

849.  Mais,  dans  la  rédaction  d'un  Traité,  ces  procédés,  admissibles  pour  un  enseignement 
oral,  ne  sont  plus  facilement  applicables.  Musicien  avant  tout,  l'harmoniste  a  le  sentiment 
Itif-n  net  des  différents  faits  dont  il  parle;  néanmoins,  il  peut  être  embarrassé  pour  les 


(')  Co  toui'  de  foiT(\  avons-nous  dit  plus  liaul.  «si  scmWiilile  à  celui  qu'accomplirait  un  professeur  de  inédocine 
UHSoignanI  l'anatomie  sans  .avoir  jamais  disséqué,  nu  un  peintn:  foi-niani  des  élèves  et  leur  apprenant  lo  dessin  avant 
1.1  découverte  dos  lois  (jéométriquos  de  la  perspective. 
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définir  et  les  exposer  avec  précision  parce  que  leurs  causes  profondes  et  leurs  lois  mathé- 
matiques n"ont  pas  encore  été  établies  avec  une  netteté  suffisante.  Lorstju'il  veut  être  bref 
et  précis,  son  expérience  lui  montre  aussitôt  une  foule  de  cas  ovi  les  lois  (ju'il  énonce  se  trou- 
vent en  défaut;  il  est  alors  amené  à  prévoir  une  exception  à  la  loi  première;  mais,  celte 
exception  n'étant  pas  toujours  applicable,  il  faut  imaginer  des  sous-exceplions  complémen- 
taires, puis  de  nouvelles  exceptions  à  ces  dernières,  et  ainsi  de  suite.  Aussi  arrive-t-il 
souvent  que,  plus  il  est  savant,  moins  il  est  satisfait  de  la  façon  dont  il  présente  certains 
faits  dont  il  croyait  pourtant  avoir  eu  d'instinct  l'intuition  la  plus  complète. 

850.  Ce  qui  rend  difficile  la  rédaction  d'un  Traité  d'harmonie,  c'est  d'abord  que,  comme 
on  vient  de  le  dire,  les  faits  dont  on  parle  sont  connus  plutôt  par  leur  aspect  extérieur 
que  dans  leur  nature  intime;  c'est  aussi  ce  legs  important  de  lois  plus  ou  moins  fondées 
que  les  théoriciens  imaginèrent  il  y  a  bien  longtemps  sur  la  foi  des  apparences  ('),  et 
qu'ils  se  transmettent  de  génération  en  génération,  sans  oser  les  abroger,  si  ce  n'est  avec 
une  extrême  timidité;  enfin  c'est  encore,  et  dans  une  forte  mesure,  la  routine  de  notre 
propre  oreille,  dont  l'influence  est  très  considérable  et  parfois  très  fâcheuse. 

851.  Comme  exemple  à  l'appui  de  cette  dernière  influence,  on  citera  ici  une  brochure 
parue  il  y  a  quelques  années,  et  dans  laquelle  l'auteur  exposait  un  procédé  infaillible 
(disait-il)  pour  reconnaître  instantanément  le  genre  de  tout  substantif,  quel  qu'il  fut;  le 
procédé  découvert  par  notre  inventeur  était  le  suivant  :  soit  à  savoir  si  un  mot  quelconque, 
peuplier  par  exemple,  est  masculin  ou  féminin.  On  dit  successivement  : 

<i  un  peuplier  » 
et  : 

n  une  iieuplier  ». 

La  première  expression  n'attirant  pas  l'attention,  tandis  que  la  seconde  choque  vive- 
ment l'oreille,  on  en  conclut  que  le  mot  considéré  est  masculin. 

Ce  procédé  est  évidemment  aussi  simple  qu'absurde,  car,  si  l'on  ne  sait  pas  d'avance  que 
le  mot  est  masculin,  ou  surtout  si  l'on  a  contracté  l'habitude  vicieuse  de  l'employer  au 
féminin  comme  dans  la  langue  latine,  la  règle  n'apprend  rien  et  a  même  l'inconvénient 
de  confirmer  dans  son  erreur  celui  qui  se  fie  à  l'exactitude  du  procédé. 

852.  Il  n'est  malheureusement  pas  rare  que  nous  raisonnions  ainsi  en  musique:  tout 
ce  qui  choque  les  habitudes  de  notre  oreille,  nous  sommes  très  souvent  tentés  de  le  con- 
sidérer comme  incorrect;  et  généralement  on  n'hésite  guère  à  AècVàv&v  fausse  toute  har- 
monie ou  toute  sonorité  qui  est  seulement  inaccoutumée. 

853.  C'est  surtout  lorsqu'on  cherche  à  résumer  très  brièvement  les  règles  formulées  par 
les  Traités  que  l'on  est  conduit  à  constater  souvent  leur  caractère  illusoire. 

Par  exemple,  en  ce  qui  concerne  la  résolution  de  la  dissonance,  les  indications  contenues 
dans  un  Ouvrage  de  haute  valeur,  extrêmement  apprécié  des  harmonistes,  peuvent  être 
résumées  ainsi  : 

La  résolution  régulière  de  la  note  à  marche  coiUrainte  se  fait  en  descendant  d'un  degré 
diatonique;  la  résolution  exceptionnelle,  ainsi  nommée  «  bien  que,  dans  certains  cas, 
certaines  résolutions  exceptionnelles  soient  plus  usitées  que  la  résolution  régulière  elle- 

(')  Ces  fausses  lois  Ibiidéos  sm-  une  iimuvaiso  observation  clos  apparonces.  la  Jlalliomaliriue  olk'-iiiôiiii'  les  a 
connues  à  son  début.  Ainsi,  les  premiers  géomètres  pensaient  que  l'aire  d'un  quadrilatère  pouvait  s'obtenir  en  formant 
le  produit  de  ses  deux  médianes.  Cette  règle  est  fausse  en  réalité;  mais  il  n'en  existe  pas  moins  une  inlinité  de  cas 
où  elle  fournit  des  solutions,  soit  justes,  soit  assez  approeliées.  Beaucoup  de  lois  de  l'iuunionie  sont  aussi  peu  exactes 
([ue  cette  pseudo-loi  géométrique;  mais,  de  même  que  celle-ci  et  pour  le  même  motif,  elles  ont  pu  longtemps  paraître 
fondées  :  il  est  évident  eu  effet  qu'elles  avaient  été  choisies  empiriquiiiient  de  l'a(.-on  à  cadrer  d'une  manière  plus  ou 
moins  complète  avec  les  principaux  faits  révélés  par  l'observation. 
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même  »,  consiste  à  faire  faire  à  la  note  «  marche  contrainte  l'un  des  mouvements  sui- 
vants :  descendre  chromatiquement,  ou  bien  rester  sur  place  en  se  transformant  enharmo- 
niqueuient;  ou  bien  rester  sur  place  sans  cliangenieut,  ou  bien  monter  chromatiquement; 
«iifin,  la  résolution  dite  licence  consiste  à  donner  à  la  noteà /««/•cAeoo«</-rtj«<eunemarclie 
iiulre  que  les  précédentes. 

En  résumé  la  note  dissonante  serait  contrainte,  soit  à  marcher  dans  un  sens  quelconque, 
■soit  à  ne  pas  marclier  du  tout  :  il  serait  plus  court  de  dire  que  sa  marche  n'est  [las  con- 
trainte ('). 

854.  Au  cas  oii  le  lecteur  se  demanderait  si  les  idées  ayant  cours  en  harmonie  ne  sont 
pas,  dans  ce  qui  précède,  critiquées  avec  une  sévérité  excessive,  il  pourra  être  utile  de 
mettre  sous  ses  yeux  le  jugement  émis  sur  la  question  par  un  Maître  dont  l'autorité  serait 
•difficile  à  contester.  Dans  la  préface  de  son  Essai  d'une  théorie  systématique  de  la  compo- 
sition, Weber  C)  s'exprime  ainsi  : 

«  Je  dois  cependant  faire  remarquer  en  particulier  que  mon  Essai  d'une  théorie  systé- 
imatique  n'est  nullement,  comme  plusieurs  l'ont  pensé,  un  système  dans  le  sens  scienti- 
fico-philosophique  du  mot,  ni  un  ensemble  de  vérités  déduites  dans  une  succession 
'logique  d'un  principe  suprême.  J'ai  au  contraire  établi  comme  trait  caractéristique  de  ma 
manière  de  voir  que  notre  art  ne  s'approprie  nullement,  du  moins  jusqu'à  présent  (1817), 
•une  semblable  base  systématique.  Le  peu  que  nous  savons,  en  ce  qui  concerne  la  compo- 
sition (l'harmonie),  consiste  encore  à  l'heure  qu'il  est  en  un  certain  nombre  d'expériences 
tH  d'observations  sur  ce  qui  sonne  bien  ou  mal  dans  tel  ou  tel  assemblage  de  notes. 
Déduire  ces  expériences  logiquement  d'un  principe  foiidamenlal,  et  les  transformer  en 
-science  philosophique,  en  système,  voilà  ce  qu'on  n'a  pu  faire  jusqu'à  présent,  comme 
J'aurai  souvent  l'occasion  de  le  faire  remarquer  dans  le  cours  de  l'Ouvrage.  On  voit  partout 
avec  évidence  que  les  théoriciens  jusqu'à  ce  jour,  au  lieu  d'examiner  dans  tous  leurs 
■détails  les  phénomènes  de  la  consonance  et  de  la  dissonance  de  tel  ou  tel  assemblage  de 
-sons,  et  de  ne  commencer  la  construction  d'un  système  qu'après  cet  examen,  élèvent  pré- 
-cipilaminent  et  avant  mûre  réflexion  l'cdince,  le  faisant  se  présenter  sous  la  forme  impo- 
s.inle  d'une  conception  mathématique;  puis,  lorsqu'ils  rencontrent,  ce  qui  est  inévitable, 
•-une  multitude  de  phénomènes  qui  ne  s'accordent  pas  avec  le  système  établi  a  priori,  ou 
inième  sont  en  opposition  directe  avec  lui,  que  font-ils?  Ils  préfèrent  ranger  ces  phéno- 
anènes  dans  des  catégories  d'exceptions,  licences,  ellipses,  etc.,  et  s'en  débarrasser  ainsi, 
iilutôl  que  de  renoncer  à  la  douce  illusion  de  leur  système  d'harmonie  (').  » 

C'est  en  1817,  il  est  vrai,  que  Weber  formulait  ce  jugement  sévère,  et  depuis  cette  époque 
Mes  harmonistes  n'ont  cessé  d'étudier  leur  art;  mais  ils  n'ont  pas  encore  élucidé  les 
•questions  qu'il  soulève;  pas  plus  que  les  devanciers  de  Weber,  ils  n'ont  pu  encore  trans- 
.former  leur  art  expérimental  en  une  science  [diilosophique  permettant  de  déduire  d'un 
jirincipe  unique  l'explication  de  tous  les  faits  musicaux  se  rencontrant  dans  la  pratique. 

855.  Ou  peut  donc  dire,  sans  être  taxé  d'exagération,  que  les  Traités  d'harmonie,  bien 
•qu'ayant  souvent  pour  auteurs  des  musiciens  d'une  extrême  distinction  et  d'une  profonde 
-érudition,  bien  qu'étant  parfois  la  mise  par  écrit  d'un  enseignement  oral  universellement 
réputé,  n'en  sont  pas  moins  toujours  des  ouvrages  un  peu  imparfaits,  où  le  lecteur  ne 
■saurait  trouver  la  solution  des  problèmes  que  soulève  l'élude  de  la  musique. 

Il  est  donc  légitime  de  se  demander  comment  ces  ouvrages  devraient  être  remaniés  pour 
■échapper  aux  critiques  auxquelles  ils  donnent  prise  actuellement. 

( ';  ('.!•  ni'sl  |Nis  ;i  a.iv  .|u  il  n'i^xisli'  :iMi'iiiw  loi:  ^issiiivuicnl  il  ii'.-sl  pas  nrri-ssaiiv  ilavoii-  écrit  beaucoup  do 
«iiusii|Uc  |.nur  S'ulir  niii,  li-  plu-nniiR-ne  de  la  rcso/utioii  .■.iiii|i(.i  !,•  c.TtaiiuiiiiMil  .les  luis  :  mais  celles-ci  restent  invi- 
sibles, tant  i.u'aii  se  borne  à  considérer  l.'S  aspi'cU  ixleiicuis  du  |ili,'iiMni.Me;  elles  apparaisscnl  an  eeiilraire  avec 
•évidenc  d's  i,n  •  loi  examine  le  fond  des  clinses. 

(•)  Wiaiiiii  (  i7Sf)-iH.ifi),  auteur  dn  Fieisc/uil:.  tVO/nniii.  elc. 

(^)  C:U-  par  KÊns  dans  son   riciiU-  rie  f/ianiionic.  \int;r  -y.]',  de  la  y"  .>.lilii>n  (BuANDis.   l'aiis,   18(17). 
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856.  Il  semble  qu'un  progrès  considérable  serait  réalisé  si  la  rédaction  des  Traités  était 
modifiée  conformément  au  programme  très  sommaire  qui  suit  : 

Genèse  dex  gamines.  —  Montrer  la  genèse  des  gammes  correspondant  à  chacune  des 
tonalités  les  plus  usitées;  de  cette  genèse,  déduire  la  façon  dont  les  degrés  de  la  gamme  se 
groupent  naturellement  pour  former  les  accords  fondamentau.x  delà  tonalité;  faire  remar- 
quer que  ces  groupes  de  notes  peuvent  être  employés,  soit  successivement  (consonance), 
soit  simultanément  (dissonance),  aussi  bien  en  mélodie  qu'en  harmonie. 

Parentés  de  tons.  —  Montrer  quelles  sont,  pour  un  ton  donné,  les  parentés  de  moins  en 
moins  proches,  mais  aussi  de  plus  en  plus  nombreuses,  existant  entre  son  échelle  tonique 
et  les  autres  échelles  pouvant  se  rencontrer  dans  la  tonalité. 

Analyses  musicales.  —  Faire  analyser  un  très  grand  nombre  de  fragments  pris  dans 
l'œuvre  des  Maîtres  les  plus  illustres  des  différentes  Écoles,  en  ayant  soin,  bien  entendu, 
de  commencer  par  les  styles  les  plus  simples,  et  en  ne  passant  que  progressivement  aux 
styles  les  plus  complexes. 

Ces  exercices,  qui  ne  sauraient  être  trop  répétés,  offrent  les  plus  grands  avantages. 
L'élève  ne  se  bornant  plus  à  envisager  l'aspect  extérieur  de  l'écriture,  mais  étudiant  le 
fond  même  des  choses,  discerne  de  lui-même  à  quoi  tient  la  différence  entre  les  manières 
des  Maîtres,  et  à  quoi  tiennent  aussi  les  effets  qui  plaisent  plus  ou  moins  à  son  oreille.  Il 
se  forme  le  goût  en  insistant  sur  l'étude  des  chefs-d'œuvre  dus  à  ses  devanciers;  enfin, 
l'habitude  qu'il  acquiert  de  l'analyse  lui  permettra,  quand  il  voudra  écrire  lui-même,  de 
trouver  immédiatement  et  sans  tâtonnements  la  façon  d'exprimer  sa  propre  pensée. 

Règles  de  style.  —  L'élève  ayant  analysé  un  certain  nombre  de  fragments  du  même  style, 
le  professeur  lui  fait  remarquer  les  caractéristiques  de  ce  style.  Il  peut,  s'il  le  juge  bon, 
exposer  ces  caractéristiques  sous  forme  de  règles,  mais  de  règles  de  style,  convenant  à  la 
série  des  fragments  analysés,  et  non  pas  à  toute  musique,  quelle  qu'elle  soit. 

Cette  manière  de  présenter  les  choses  n'engendrerait  pas  dans  l'esprit  de  l'élève  les 
mêmes  résistances  que  la  manière  fréquemment  employée  aujourd'hui,  dans  laquelle  les 
caractéristiques  des  premiers  styles  sont  exposées,  non  comme  règles  de  ces  styles,  mais 
comme  règle  de  l'Ecole  ou  lois  de  l'harmonie;  quant  aux  règles  des  styles  les  plus  récents, 
elles  sont  données  comme  formant  des  exceptions,  licences,  etc.  Cette  dernière  façon  de 
présenter  les  faits  a  l'inconvénient  de  choquer  vivement  le  sens  logique  inné  à  tout  esprit 
sérieux;  l'élève,  en  effet,  ne  saurait  admettre  que  tel  ou  tel  fragment  de  musique  moderne, 
dont  l'audition  l'a  transporté  d'admiration,  puisse  offenser  les  lois  du  Beau,  et  ne  doive  être 
admis  qu'à  titre  de  licence  ou  d'exception. 

Exercices  d'imitation  et  de  composition.  —  Pour  s'exercer  dans  l'art  de  la  composition, 
l'élève  fera  bien  de  commencer  à  appliquer  les  règles  de  style,  et  de  préférence  les  plus 
simples,  en  écrivant  des  harmonies  destinées  à  accompagner  de  nombreux  chants  donnés 
qui  lui  seront  proposés  par  le  maître.  Cet  exercice  préliminaire  n'est  pas  sans  analogie 
avec  les  thèmes  latins  que  l'on  impose  aux  écoliers  avant  de  leur  laisser  aborder  la  narra- 
lion  ou  le  discours  dans  la  langue  de  Cicéron;  il  a  l'avantage  d'amener  le  jeune  harmo- 
niste à  s'assimiler  parfaitement  les  ressources  imaginées  par  ses  devanciers.  Lorsque 
l'élève  exécute  ces  exercices  avec  correction,  il  est  en  mesure  de  composer  de  lui-même 
et  sans  aucune  entrave,  soit  qu'il  écrive  dans  l'un  des  styles  déjà  créés,  soit  même  qu'il 
invente  un  style  nouveau,  s'il  est  de  force  à  le  faire. 

857.  «  C'est  en  forgeant  qu'on  devient  forgei'on  ».  Par  application  de  ce  proverbe,  le 
jeune  musicien  devra  s'astreindre  à  écrire  le  plus  fréquemment  possible,  soit  en  compo- 
sant des  harmonies  sur  de  nombreux  chants  donnés,  soit  surtout  en  notant  toujours  toutes 
ses  inspirations  musicales  dès  qu'elles  se  présentent  à  son  esprit,  non  seulement lorscju'il 
est  chez  lui,  installé  à  sa  table  de  travail,  mais  même  aussi  au  dehors,  par  exemple  au 
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cours  des  haltes  de  ses  promenades,  et  jusque  dans  les  interlignes  ou  les  marges  du 
roman  qu'il  lit. 

Il  n'est  nullement  nécessaire,  en  effet,  pour  écrire  de  la  musique,  de  disposerde  papier 
réglé  en  portées,  et,  du  moment  qu'on  se  représente  l'analyse  de  l'iKirmonie  que  l'on  com- 
pose, il  est  très  facile  de  la  prendre  brièvement  en  note  sur  un  papier  quelconque.  La 
figure  suivante  offre  un  exemple  de  la  façon  dont  on  peut  opérer  : 


Fi-.  ',' 
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-  'fa li- 

,-1aîv- 
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Belle,  sais- tu  le  pouvoir 
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sol       ,.mi        sol**"         '^v       '"'--_,--- 

;    fa  II  1 

""que  tu  pris    sur  moi  .^  "" 

né                si              la              sol*»     si        la/ 

Pour  ton  doux  sourire,  " 

,'  ml  '/  ' 

'"'' 

{ la  '  ; 

f'^A.. 

, fa       \^la           sol               fa        y'    do,  si b 

donnerais      ma      vie  ; 

■'%i\in\ 

■>>- 

sib               fa          sol       la         si         '3\  - 

mais  S  aura  S- tu  ramais 

'la  «7'', 

mi   ~~   -sol             fa 

la  flamme etc 

Au-dessus  des  syllabes  du  te.xle  sont  indiquées  les  notes  du  chant  ;  quand  deu.x  notes 
consécutives  forment  un  intervalle  un  peu  disjoint,  une  flèche  de  sens  convenable  suffît 
à  exprimer  si  l'intervalle  doit  être  franchi  en  montant  ou  en  descendant. 

En  marge,  les  harmonies  successives  sont  désignées  sommairement  par  leur  analyse; 
chaque  harmonie  est  reliée  par  un  trait  fin  à  la  note  de  la  mélodie  dont  elle  doit  former 
l'accompagnement.  Les  temps  forts  sont  ceux  sur  lesquels  sont  dites  les  syllabes  souli- 
gnées; connaissant  ces  temps  et  se  réglant  sur  le  rythme  oratoire,  on  peut  aisément 
reconstituer  après  coup  la  mesure  avec  laquelle  la  mélodie  a  été  conçue. 

Le  texte  annoté  au  moyen  de  ces  indications  abrégées  n'est  pas  encore  l'œuvre  défini- 
tive, de  même  qu'un  canevas  à  tapisserie  muni  de  son  dessin  et  d'un  échantillonnage 
complet  des  couleurs  n'est  pas  encore  la  tapisserie  elle-même  ;  mais,  dans  un  cas  comme 
dans  l'autre,  l'œuvre  à  réaliser  est  déjà  fort  avancée,  au  moins  pour  sa  partie  artistique, 
et  son  achèvement  n'exige  plus  qu'un  peu  de  travail  presque  exclusivement  manuel. 

En  ce  qui  concerne  l'exemple  musical  précédent  {jig-  422),  sa  réalisation  en  écriture 
ordinaire  pourrait  être  obtenue  comme  il  suil  : 
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858.  Il  semble  qu'un  maître  ayant  longtemps  professé  l'harmonie  d'après  les  errements 
actuels,  et  n'ayant  pu  manquer,  en  raison  de  son  expérience  même,  de  reconnaître  leurs 
nombreuses  imperfections,  trouverait  un  véritable  intérêt  scientifique  et  pédagogique  à 
appliquer  le  programme  d'enseignement  sommairement  exposé  dans  ce  qui  précède. 

Toutefois,  il  serait  sans  doute  assez  souvent  gêné  dans  sa  tentative  par  les  nombreuses 
imperfections  de  la  terminologie  en  usage.  Cette  question  fait  l'objet  de  l'Article  suivant. 


ARTICLE  II.  —  Terminologie  musicale. 

«  S'il  y  a  (les  sciences  peu  exactes,  ce  n'est  pas  parce  (|u'ciii  n'y  paili' 
«  pas  algèbre,  c'est  parce  que  les  langues  en  sont  mal  faites.  « 

(CoNDiLLAi;.  La  logique  nu  l'art  de  penser.  ) 

859.  Baste  !  ce  n'est  qu'une  question  de  mots,  dit-on  souvent.  —  C'est  bien  tôt  dit! 

Il  est  vrai  que  certaines  questions  de  mots  sont  sans  importance;  par  exemple,  s'il  s'agit 
de  savoir  si  tel  phénomène  doit  être  qualifié  d'avant-coureur,  ou  de  prodrome,  ou  de  pré- 
curseur, le  débat  est  de  mince  intérêt  puisque  les  trois  mots  comparés  sont  la  traduction 
franco-gréco-latine  les  uns  des  autres. 

860.  Mais  il  est  des  cas  où  les  questions  de  mots  acquièrent  une  extrême  importance  : 
telle  chose  inexistante,  mais  à  qui,  sur  la  foi  d'un  poète  ou  d'un  rêveur,  les  hommes  ont 
donné  un  nom,  nous  y  croyons;  en  la  dénommant,  nous  l'avons  presque  créée.  Au  contraire, 
une  chose  parfaitement  réelle,  et  dont  un  savant  ou  un  inventeur  aura  démontré  l'existence, 
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tant  qu'elle  n'a  pas  rei^u  un  nom  passé  dans  la  langue  courante,  nous  n'y  songeons 
guère,  et,  pratiquement,  elle  est  presque  pour  nous  comme  si  elle  n'e.xistaitpas;  ou  encore 
une  chose  ayant  reçu  un  nom  impropre  pourra  fort  bien  être  réputée  (jualité,  alors  qu'elle 
est  un  défaut,  ou  inversement. 

861.  A  titre  d'exemple,  considérons  une  série  de  barreau.x  de  fonte  à  section  carrée, 
encastrés  par  l'une  de  leurs  extrémités  dans  un  mur  le  long  duquel  ils  servent  à  monter 
ou  a.  descendre  {Jiff-  424)-  Supposons  que,  pour  des  motifs  d'ordre  particulier,  le  barreau 
du  milieu  ait  été  coulé  avec  un  long  renforcement  régnant  sur  presque  toute  son  étendue, 
et  examinons  quelle  influence  la  différence  des  profils  aura  sur  la  façon  dont  le  barreau 
j  enforcé  et  les  barreaux  ordinaires  supporteront  des  épreuves  de  flexion  : 


Fig.  424. 


Ù  ^1 


Cl  ^1 


^ 


1:1  ^1 


Les  barreaux  des  deux  types  auront  même  force,  en  ce  sens  qu'ils  résisteront  également 
bien  à  l'épreuve  t/icorù/ue  consistant  à  porter  un  poids  posé  ou  suspendu  sans  vitesse  à 
leur  extrémité;  mais  ils  seront  d'endurance  fort  inégale,  s'il  s'agit  d'une  é^venvepraiùjue 
telle  que  celle  que  leur  fait  subir  un  homme,  lorsqu'il  descend  les  échelons  plus  ou  moins 
vite,  en  leur  imprimant  des  chocs  plus  ou  moins  énergiques;  dans  ce  cas,  le  barreau  ren- 
forcé se  montrera  nettement  inférieur  aux  autres,  et  se  brisera  beaucoup  plus  facilement. 

La  raison  de  ces  faits  est  bien  connue  des  ingénieurs,  mais  les  artisans,  et  parfois  les 
constructeurs  eux-mêmes,  sont  fort  exposés  à  n'y  point  songer.  C'est  qu'en  etTet  le  langage 
usuel  ne  leur  vient  guère  en  aide.  La  qualité  primordiale  à  rechercher  pour  toute  pièce 
de  construction,  c'est  celle  qui  a  été  désignée  plus  haut  sous  la  dénomination  (^endurance; 
or,  cette  qualité  n'a  pas  de  nom,  du  moins  dans  le  langage  courant  (').  Donc,  le  dessinateur 
qui  étudie  les  formes  à  donner  à  des  pièces  de  construction,  n'étant  pas  aidé  par  le  lan- 
gage usuel,  peut  mettre  en  oubli  la  qualité  d'endurance;  loin  de  l'aider,  même,  le  langage 
peut  l'induire  en  erreur  en  l'empêchant  de  songer  par  exemple  que,  parmi  les  barreaux 


(')  Ci'lui  à'endurance  est  prùei sèment  le  ti'inic  que  l'iiuti'Vir  du  iirésciit  Y.: 
aniiées,  dans  une  Commission  d'ingénieurs  (Commission  instituai'  un  JMinistiTc  d.v 
ticalion  dos  méthodes  d'essai  des  matériaux  do  construction  ). 


sai   avait   imiposé.    il    y   a   quelques 
'l'iavaux  l'ulilics  pnur  éludiei-  l'uni- 
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considérés  plus  haut  (./?,;'.  4'^.i^>  celui  qui  est  renforcé  est  aussi  de  beaucoup  celui  dont  la 
fragilité  est  la  plus  grande  (  '  ). 

862.  De  cet  exemple  et  de  beaucoup  d'autres  analogues,  on  doit  conclure  que  l'influence 
des  mots  sur  nos  idées  est  des  plus  considérables,  et  qu'un  des  meilleurs  moyens  d'agir 
rapidement  sur  l'esprit  de  ses  contemporains,  c'est  d'introduire  dans  lejangage  courant  des 
e.xpressions  calculées  à  cet  effet. 

863.  Chaque  science  particulière  comporte  une  terminologie  spéciale  :  il  est  difficile  que 
la  science  progresse,  si  sa  terminolog;ie  est  mauvaise  et  évoque  continuellement  des  idées 
fausses.  Mais,  par  contre,  il  est  impossible  qne  la  terminologie  devienne  parfaite,  tant  que 
la  science  n'est  pas  fondée,  et  qu'on  n'a  même  pas  encore  vu  nettement  quels  sont  les  faits, 
choses  ou  objets  fondamentau.x  au.\quels  il  est  indispensable  d'attribuer  des  noms;  il  est 
évident,  en  effet,  qu'on  ne  peut  pas  inventer  un  langage  logique,  tant  qu'on  ne  sait  pas 
encore  au  juste  de  quoi  l'on  doit  parler.  .4ussi  arrive-t-il  généralement  qu'une  science  et 
son  langage  spécial  naissent  ensemble,  et  se  développent  à  peu  près  parallèlement.  Un  des 
exemples  les  plus  connus  de  ces  faits  est  celui  qui  s'est  produit  à  la  fin  du  xvni=  siècle, 
lorsque  la  terminologie  et  la  notation  chimiques  ont  été  créées  dans  le  temps  où  la  Chimie 
elle-même  s'édifiait  sur  les  ruines  définitives  de  l'Alchimie. 

864.  Il  suit  de  là  que  les  harmonistes  auraient  un  réel  intérêt  à  rectifier  et  à  compléter 
en  plusieurs  de  ses  points  la  terminologie  dont  ils  font  usage  actuellement. 

Sans  prétendre  indiquer  ici  en  détail  de  quelle  façon  ils  doivent  exécuter  ces  remanie- 
ments, on  se  bornera,  dans  ce  qui  suit,  à  citer,  pour  fixer  les  idées,  quelques-unes  des 
inexactitudes  ou  des  insuffisances  du  langage  musical  actuel  (et  aussi  des  définitions  sur 
lesquelles  il  repose). 

>0TES   CONSTITUTIVES   DES   GAMMES. 

865.  Les  gammes  que  l'on  considère  le  plus  fréquemment  sont  les  gammes  diatoniques, 
formées  chacune  de  sept  notes  distinctes;  ces  notes  ont  reçu  la  dénomination  générique 
de  degrés,  et  ce  terme  est  extrêmement  utile  dans  le  langage  musical.  Mais  on  a  aussi  très 
fréquemment  besoin  de  considérer  d'autres  séries  de  sons,  notamment  la  série  la  plus  ru- 
dimentaire  de  toutes,  qui  est  l'échelle,  et  la  série  comprenant  les  ressources  les  plus  com- 
plètes, qui  est  la  gamme  chromatique;  il  serait  donc  commode  de  donner  aussi  des  noms, 
tels  que  ceux  à' échelons  et  de  grades,  aux  notes  constitutives  de  ces  deux  types  de  gammes. 
L'analogie  entre  les  mots  serait  justifiée  par  l'analogie  entre  les  faits,  car  les  notes  que 
l'on  appellerait 

cclielons  degrés  grades 

dans  les  séries  de  sons  dénommées 

ccliellcs  gamines  diatoniques  gammes  chromatiqitcs 

sont  disposées  les  unes  par  rapport  aux  autres  comme  les  échelons  d'une  échelle,  ou  comme 
les  degrés  ou  les  grades  d'un  escalier  ou  d'une  hiérarchie. 

Chacun  de  ces  trois  mots  peut  sans  inconvénients  être  employé  dans  deux  sens  un  peu 
différents  pour  désigner,  tantôt  certains  sons  de  la  série,  tantôt  la  distance  séparant  deux 
sons;  de  même  que  l'on  dit  que  la  deuxième  et  la  sixième  marche  sont  deux  des  marches 
de  l'escalier  et  sont  distantes  de  quatre  marches,  de  même  on  peut,  sans  aucun  danger 
d'amphibologie,  dire  que  le  IL'  et  le  VP  degré  sont  deux  des  degrés  de  la  gamme,  et  sont 
sépares  par  un  intervalle  de  quatre  degrés. 

(  ' )  Il  est  évident,  en  efTet,  que,  si  l'on  son  nippoile  aux  mots,  on  n'aura  nulle  tendanee  à  admettre  t[u'en  renforçant 
une  pièce  de  construction,  on  puisse  la  rendre  plus  fragile. 
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UNITÉS    DF    MESURE    DES    INTERVALLES. 


Tous 


866.  L'unité  de  mesure  généralement  employée  dans  le  calcul  des  intervalles  est  le 
ton,  concurremment  avec  le  demi-ton. 

A  l'époque  de  la  gamme  dePythagore,  l'emploi  de  ces  unités  était  assez  naturel;  en  effet, 

tous  les  tons  avaient  une  valeur  rigoureusement  uniforme  ^  j  tous  les  demi-tons  de  même 
espèce  possédaient  aussi  des  valeurs  uniformes,  savoir  -^  pour  le  demi-ton  diatonique, 

et  ^^-;^  pour  le  demi-ton  chromatique;  ces  deux  demi-tons  étant  peu  différents  l'un  de 

l'autre  et  formant  un  total  rigoureusement  égal  au  ton  entier,  l'emploi  du  ton  et  du  demi- 
ton  comme  unités  se  présentait  avec  une  grande  apparence  de  logique. 

867.  Mais,  dans  notre  gamme  moderne,  ces  conceptions  n'ont  plus  de  raison  d'être,  car 
les  valeurs  du  ton  et  du  demi-ton  y  sont  assez  variables,  et  le  demi-ton,  malgré  son  nom, 
vaut  parfois  le  tiers  et  parfois  aussi  les  deux  tiers  d'un  ton. 

Le  Tableau  suivant  présente  un  exemple  des  divers  tons  et  demi-tons  pouvant  se  ren- 
contrer dans  la  gamme  chromatique  : 

Noies do      .       ré  mi      .       ja      .     faf,  sol  la      .      si'p      .        si 

!    [»-][«-]    ^      \  il 

ial(mi(|ues ' 

IjroiDiiUquos 

(   [,..3j  [,.,,] 

Dans  ce  Tableau,  les  nombres  entre  crochets  expriment  la  grandeur  des  divers  inter- 
valles dans  le  système  où  le  comma  .r  est  pris  pour  unité.   Ces  nombres  monti'ent  donc 

notamment  que  le  demi-ton  -  n'est  que  moitié  du  ileuii-tou  —^  >  et  forme  seulement  le  tiers 

du  ton  ^• 

La  dénominalion  du  demi-ton  est  donc  souvent  tout  à  fait  fausse  ;  et  cet  intervalle  est 
mal  qualifié  pour  servir  d'unité,  puisque  sa  valeur  varie  du  simple  au  double. 

868.  Il  est  vrai  que,  (juand  les  musiciens  comptent  en  demi-tons,  ils  entendent  le  plus 
souvent  parler  du  demi-ton  tempéré,  ou  douzième  d'octave,  lequel  possède  une  valeur 
fixe,  et  est  bien,  par  définition,  la  moitié  du  ton  tempéré  ou  sixième  d'octave;  mais  le  ton 
et  le  demi-ton  tempérés,  avec  leurs  valeurs  fixes  et  irrationnelles  ('),  sont  des  intervalles 
de  pure  convention,  absolument  anti-musicaux,  et  que  nous  ne  considérons  qu'cà  titre  de 
simple  approximation,  aux  lieu  et  place  des  intervalles  véritables  indiqués  dans  le  Tableau 
précédent.  Or,  l'emploi  du  mot  flemi-ion.  substitué  par  abréviation  à  l'expression  trop 

(')  C'csl-ii-din;  sVx])i-iiiKii]l  ai-itliiju-liqiiiMin-iil  ;iu  iiiiiyun  di'  imlifaux. 


Demi-tons 
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longue  de  demi-ton  tempéré,  a  rinconvéïiierU  de  créer  souvent  une  certaine  confusion  dans 
l'esprit  des  musiciens.  Beaucoup  d'entre  eu.x,  à  la  longue,  arrivent  à  perdre  de  vue  ijue, 
dans  la  musique  vraie,  le  demi-ton  n'a  aucun  rôle,  que  sa  valeur  est  très  variable,  qu'elle 
est  rarement  la  moitié  d'un  ton;  que,  dans  la  série  des  sons  formant  gamme,  un  Ion  comme 

f/o/-e=^  et  un  demi-ton  comme  mifaz=  -^  ont  tous  deux,  malgré  leur  différence  de 

grandeur,  des  rôles  fort  semblables  (le  rôle  de  degrés),  tandis  que  les  intervalles  tels  que 
mi\pmi  et  mi/a,  bien  que  qualifiés  tous  deux  de  demi-tons,  présentent  une  différence 
de  rôle  et  de  constitution  tout  à  fait  essentielle  ('). 

869.  Pour  éviter  ces  confusions,  le  plus  sur  moyen,  semble-t-il,  est  de  renoncer  au  mot 
de  demi-ton;  si  l'on  entend  parler  de  la  seconde  mineure  ou  de  ['accident,  l'emploi  de  ces 
derniers  termes  est  parfaitement  suffisant:  si  c'est  au  contraire  l'unité  tempérée  que  l'on 
a  en  vue,  on  peut  faire  usage  du  grade  tempéré,  ou  g.  t.  ou  gété,  dont  le  nom,  artificiel 
comme  sa  conception  môme,  ne  peut  donner  lieu  à  aucune  confusion. 


INTERVALLES,    RArPORTS.    ÉCARTS. 

870.  Considérons  deux  notes  situées  à  distance  de  quinte,  do  et  sol  par  exemple.  Pour 

exprimer  le  rapport  de  leurs  fréquences  ou  leurs  positions  respectives,  on  dira  indiffé- 

3  5 

remment  que  leur  intervalle  vaut  -^  ou  bien  est  égal  à  log  -• 

Assurément,  cette  manière  de  parler  est  dépourvue  d'ambiguïté,  et  il  est  facile  de  com- 
prendre qu'en  s'exprimant  ainsi,  on  entend  dire,  dans  le  premier  cas,  que  le  rapport  des  N 

de  do  et  de  sol  est  égala  ->  et,  dans  le  second  cas,  que  la  différence  des  logarithmes  des  N 
est  égale  à  log  -  ■ 

Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  ces  deux  façons  équivalentes  d'exprimer  le  même  fait 
reposent  sur  deux  considérations  distinctes,  car  on  envisage  dans  le  premier  cas  le  rapport 
de  deux  grandeurs  (c'est-à-dire  le  quotient  d'une  division)  et,  dans  le  second  cas,  Vécart 
de  deux  valeurs  (c'est-à-dire  le  reste  d'une  soustraction). 

871.  Peut-être  serait-il  convenable  d'admettre  facultativement  l'emploi  de  deux  termes 
tels  que  rapport  et  écart,  l'un  et  l'autre  synonymes  du  terme  intervalle  musical,  mais  plus 
particulièrement  spécialisés  dans  les  deux  acceptions  qui  viennent  d'être  indi(juées;  dès 
lors,  pour  expiimer  la  position  relative  des  notes  do  et  sol,  on  pourrait,  ou  bien  ne  pas 
spécifier,  et  dire  comme  aujourd'hui  :  «  ces  deux  notes  forment  un  intervalle  de  quinte 

valant -î  ou  valant  log-  »,  ou  bien  spécifier  au  contraire,  et  dire,  soit  :  «  ces  deux  notes 
sont  eu  rapport  de  quinte  valant  -  »,  soit  encore  :  «  ces  deux  notes  présentent  un  évart  de 
quinte  valant  log  -  »  (-).  Cette  possibilité  de  désigner  de  deux  façons  différentes  les  posi- 
tions relatives  de  deux  notes  n'aurait  pas  seulement  le  mérite  un  peu  théorique  de  satis- 
faire le  puriste  en  permettant  un  langage  plus  correct;  elle  aurait  aussi,  comme  on  va 
le  voir,  certains  avantages  plus  pratiques  {n"^  874  et  875). 

(')  Li'S  aeeidciits,  quelque  grands  qu'ils  soient,  ne  contiennent  jamais  le  facteur  3;  tandis  que  chaque  seconde, 
quelle  que  soit  sa  valeur,  contient  toujours  un  facteur  z  et  un  seul;  autrement  dit.  dans  l'exemple  cité,  mi  et  fa  sont 
deux  degrés  différents  de  la  gamme  diatonique,  tandis  que  /«i.i  et  mi  ne  sont  que  les  deux  formes  d'un  même  degré. 

(')  Ce  sont  surtout  les  physiciens,  comme  on  le  sait,  qui  s'expriment  ainsi.  Les  musiciens  disent  plutôt  que  la 
quinte  vaut  trois  tons  et  un  demi-ton,  ou  bien  sept  demi-tons,  étant  entendu  qu'il  s'agit  ici  du  demi-ton  tempéré,  ou 
douzième  d  octave,  ou  gété;  mais  c'est  là  une  façon  de  parler  tout  à  fait  équivalente  à  celle  des  physiciens.  En  iffit, 
dire  que  l'écart  do-sol  est  de  ■;  demi-tons  ou  gétés  revient  à  dire  que  cet  écart  vaut  7  dans  le  système  particnlii  r  île 

logarithmes  dont  la  base  est   y  2,  soit  —  d'octave,  soit  1  gété  (voir  Intervalles.  n°  431  ). 
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872.  .Xoms  des  rapports  miisicaii.r.  —  Les  rapports  musicaux  porreraient  les  mêmes 
noms  que  les  intervalles  correspondants;  on  dirait  par  conséquent  :  rapport  d'unisson, 
de  seconde,  de  tierce,  etc.  Toutefois,  cette  règle  ne  serait  appliquée  que  jusqu'à  l'octave 
ou  à  la  neuvième;  pour  les  très  grands  intervalles,  pour  celui  par  e.xemple  qui  sépare  f/o, 
de  loi,  on  dirait  simplement  «  sixte  oclaviée  »  au  lieu  de  «  treizième  ». 

Cette  petite  dérogation  aux  usages  actuels  serait  assez  commode  pour  les  musiciens  qui 
ne  sont  pas  habitués  à  considérer  les  grands  intervalles;  en  effet,  il  est  évident  que,  de  ctoi 
à  /«a,  il  y  a  une  sixte  augmentée  d'une  octave;  donc,  celui  qui  parle  trouve  immédiatement 
l'expression  de  sixte  octaviée,  et  celui  à  qui  l'on  parle  en  saisit  intuitivement  le  sens;  au 
contraire,  avec  l'expression  de  treizième,  celui  qui  parle  doit  faire  un  premier  calcul 
pour  déterminer  le  numéro  d'ordre  à  employer,  et  celui  à  qui  l'on  parle  doit  faire  un 
second  calcul,  analogue  mais  inverse,  pour  comprendre  quelle  est  la  note  désignée.  Ces 
deux  calculs  égaux  et  contraires  comportent  des  chances  d'erreur  et  une  perte  de  temps, 
en  sorte  que,  pratiquement,  l'expression  de  sixte  octaviée,  bien  que  nécessitant  un 
plus  grand  nombre  de  syllabes,  est  plus  courte  à  employer  que  celle  de  treizième.  Elle 
est  en  outre  plus  claire. 

La  désignation  des  rapports  correspondant  à  des  intervalles  supérieurs  à  deux  octaves 
serait  faite  d'une  façon  analogue;  ainsi  le  rapport  de  do^  à  /«,  serait  dénommé  «sixte 
bisoctaviée  »  au  lieu  de  «  viugtième  ». 

873.  Noms  des  écarts  mitsicou.r.  —  Les  écarts  musicaux  pourraient  être  désignés,  soit 
par  les  noms  actuellement  en  usage,  soit  simplement  par  leur  valeur,  celle-ci  étant  expri- 
mée en  degrés  ou  en  grades  ('),  selon  celle  de  ces  unités  dont  on  aurait  intérêt  à  faire 
usage;  par  exemple,  pour  l'intervalle  de  tierce,  on  dirait,  selon  le  cas  :  écart  de  tierce,  ou 
écart  de  II  degrés,  ou  écart  de  3  ou  de  4  grades  (-). 

874.  La  considération  des  écarts  musicaux  est  commode  pour  fournir  simplement  la 
formule  des  accords  et  de  leurs  renversements;  ainsi,  puisque  les  accords  de  septième 
sont  formés  par  une  superposition  de  trois  tierces  et  puisque  la  tierce  est  un  écart  de 
II  degrés,  il  s'ensuit  que  tout  accord  de  septième  peut  être  représenté  (en  degrés)  par  la 
formule  en  écarts  con/oinls  : 

H  )I  II 

Si  à  cet  accord  on  adjoint  l'octave  de  sa  base,  cette  cinquième  note  fera  avec  la  quatrième 
l'écart  I,  puisque  le  total  des  quatre  écarts  élémentaires  doit  être  égal  à  VII,  nombre  des 
degrés  de  l'octave;  il  en  résulte  que  les  divers  états  (directs  ou  renversés)  de  l'accord  de 
septième  correspondent  aux  (juatre  formules  (')  : 

II  II  II;         II  H  I;         II  I  II;         I  II  II. 

Si  l'on  veut  établir  plus  spécialement  la  formule  d'un  certain  accord  de  septième,  par 
exemple  de  l'accord  de  septième  de  dominante  (ou  de  ses  gétophones),  il  suffit  d'expri- 
mer les  écarts,  non  plus  en  degrés,  mais  en  grades.  Dans  ces  conditions,  l'accord  de  sep- 
tième de  dominante  et  ses  i-enversements  ont  respectivement  pour  formules  (*)  : 


(')  Ou  encore  im  {çétijs  (grades  tompùrds)  .si  l'on  raisonne  en  luusiinii'  tempéi'de. 

(')  Comme  notations  abrégées,  on  pourrait  employer,  savoir  :  en  degrés,  K„.  K[,  F,],,  Km.  .  .  .  etc..  et,  en  grades,  C„, 
C,.  il,,  Ci-   ...   etc. 

(')  Ces  (|uatrn  formules  se  trouvent  facilement  de  liien  des  tarons,  nol.uniiient  m  iiMisidérant  la  formule  (  en  degivs  ) 
di"  l'accord  illimiti;  t[u\  est  ('videmmiMit  la  snivanli-  : 


..  a  II  a  I  a  u  a  i  a  a  a 


et  dont  les  formules  d'accords  limités  se  déduisent  iniiui'dialemenl. 

(')  La  formule  (en  grades)  de  l'accord  ilo  septièriii'  de  dominanle  illimité  est  évidemment 

A  ;!  :i   ■  1  :;  :i  j  1  j  :i  -1    
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875.  Intervalles  complémentaires  à  l'octave.  —  Les  noms  luihituels  des  intervalles 
évoquent  chacun  un  certain  chiffre;  ainsi  les  intervalles  (l'unisson  (I°"),  de  seconde  (11''°), 
de  tierce  (111"),  de  quarte  (IV"),  ■•■  etc.,  évoquent  respectivement  les  chiffres 
I,  2,  3,  4,  ...  etc. 

On  sait  que  les  chiffres  évoqués  par  deux  intervalles  complémentaires  à  l'oclave  (c'est- 
à-dire  par  un  intervalle  et  son  renversement)  forment  toujours  un  total  égal  àg  (').  Cette 
loi  repose  sur  des  raisons  presque  évidentes,  que  l'on  ne  mentionnerait  pas  ici  si  elles  ne 
fournissaient  l'occasion  de  préciser  la  différence  eutre  la  façon  dont  s'établissent  les  noms 
habituels  des  intervalles  musicau.x  et  leurs  dénominations  en  écarts. 

Considérons  par  e.xeinple  les  notes  si  et  mi  :  si  Ton  attribuait  le  n"  I  au  degré  si  et  si 
l'on  numérotait  tous  les  autres  à  la  suite,  le  degré  /««recevrait  le  n°IV;  on  dira  donc  que 
l'intervalle  si  mi  est  de  quarte,  et  que  l'écart  si  mi  est  de  IIl  degrés;  ces  deux  dénomina- 
tions rappellent,  savoir  :  intervalle  de  quarte,  que  mi  a  le  n"  IV  quand  si  a  le  n°  I  ;  et  écart 
de  111  degrés,  (jue  la  différence  des  numéros  d'ordre  est  de  III,  c'est-à-dire  que,  pour 
passer  de  si  à  mi,  il  faut  trois  fois  de  suite  franchir  un  degré.  Il  suit  de  là  que  le  chiffre 
évoqué  par  le  nom  de  l'intervalle  musical  est  toujours  supérieur  d'une  unité  au  chiffre 
caractérisant  l'écart  (en  degrés). 

Considérons  maintenant  plusieurs  intervalles  musicaux  complémentaires  à  l'octave, 
c'est-à-dire  tels  qu'en  les  ajoutant  les  uns  aux  autres  on  arrive  à  couvrir  l'étendue  d'une 
octave.  Si  ces  intervalles  sont  exprimés  sous  forme  d'écarts  en  degrés,  il  est  évident  que 
le  total  des  écarts  sera  égal  à  7,  qui  est  le  nombre  de  degrés  embrassés  par  l'étendue 
d'octave;  ainsi,  une  quinte  (écart  de  quatre  degrés)  et  une  quarte  (écart  de  trois  degrés) 
embi-asseront  ensemble  une  octave  (écart  de  sept  degrés)  et  le  total  des  écarts  4  et  3  sera 
égal  à  7. 

Si  maintenant  on  considère,  non  plus  les  écarts  en  degrés  (4  et  3),  mais  bien  les  chiffres 
évoqués  par  les  noms  habituels  des  intervalles  de  quinte  et  de  (|uarte  (5  et  4),  comme 
chaque  chiffre  évoqué  e.xcéde  d'une  unité  l'écart  correspondant,  le  total  des  deux  chiffres 
évoqués  excédera  d-e  deux  unités  le  total  des  écarts  correspondants,  et  sera  par  suite  de 
7  +  2,  soit  9. 

On  établirait  de  même  que,  d'une  façon  générale,  le  total  des  chitTres  évoques  par  un 
nombre  quelconque  d'intervalles  dont  l'ensemble  couvre  une  octave  est  égal  au  nombre  7 
augmenté  de  i,  2,  3,  4,  5,  6  ou  7,  suivant  que  les  intervalles  considérés  sont  respective- 
ment au  nombre  de  I,  2,3,  4,  5,  6  ou  7  :  ainsi,  7  secondes  embrassent  une  octave  (7  degrés) 
et  leurs  noms  évoquent  7x2  =  14,  soit  7  augmenté  de  7. 


I.MERVALLUS    NATIREI.S    OU    AI.TÉKÉS. 

876.  La  plupart  des  notes  peuvent  être  réputées  naturelles  ou  altérées,  selon  le  point 
de  vue  auquel  on  se  place.  Considérons,  en  effet,  l'exemple  suivant  qui  admet  quatre  ver- 
si(ms  pnis(jue  sa  troisième  mesure  peut  être  jouée  de  quatre  façons  différentes  : 


l'is- 

\yb. 
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^ ; <- 

F=*=H 

-r- 
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r-i — 

^^  l  J' 

-^ — 1 

é    J'  é 

-é^ 

y^ 

^V> 

— J 

t±d 

^ 

.liinl   If  tntal  i-st  i);  ,1... 


et  la 


(')    .\insi,  la  quailr  cl  la  ciulntc  livoqui'iit   IfS   iliiirivs 
(•V(Miui-nt  3  et  6.  total  0,  etc. 

Crrtaiiis   ouvrages  sifjnalenl  ce  l'ait  à  titro  de  remarque  curieuse,  bien  digne  de  frapper  l'esprit  du  leeteur.  mais 
sans  en  expliquer  la  cause,  et  en  paraissant  presque  considérer  cette  loi  comme  purement  l'uipiriquc. 

Au  surplus,  la  loi  se  modifie  quand  le  nombre  des  intervalles  dont  l'ensemble  couvre  une  octave  devient  supérieur  à 
doux  ;  pour  le  cas  de  trois  intervalles,  par  exemple,  le  total  des  chifTres  évoqués  n'est  plus  !),  mais  10  ;  ainsi  la  seconde,  la 
tierce  et  la  quinte,  dont  l'ensemble  forme  une  octave,  évoquent  respectivement  les  cliiiïi'cs  ■.',  3  et .'),  dont  le  total  est  10. 
G.  32 
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En  Style  unitaire  ou  binaire,  la  première  version  est  dépourvue  de  toute  altération,  car 
elle  contient  exclusivement  les  notes  de  l'échelle  do\  la  seconde,  la  troisième  et  la  qua- 
trième version,  au  contraire,  ne  sont  plus  exclusivement  naturelles,  puisque  les  notes /«, 
fai  et  la  servant  d'ornement  au  sol  ou  formant  liaison  entre  mi  et  .syj/ sont  étrangères 
à  la  gamme  employée  et  y  constituent  des  altérations. 

En  style  ternaire,  la  deuxième  version  doit,  elle  aussi,  être  réputée  naturelle,  car  elle 
ne  contient  ({ue  des  notes  existant  en  gamme  ternaire;  mais,  dans  les  deux  dernières  ver- 
sions, le /«S  sonne  comme  une  altération  du  style  adopté. 

En  style  ternaire  sécaltéré,  où  le  IV'=  degré  de  la  gamme  de  do  est  /«;  et  non  plus/a, 
c'est  au  contraire  la  seconde  version  qui  doit  èlre  tenue  pour  altérée,  taudis  que  la  troi- 
sième est  naturelle  comme  étant  absolument  conforme  à  la  gamme  employée:  dans  ce 
style,  la  quatrième  version  est  également  altérée,  mais  elle  l'est  par  la  présence  de  fa  et 
non  par  celle  de/a;. 

Enfin,  la  quatrième  version  elle-même  peut,  dans  certains  styles,  être  tenue  pour  natu- 
relle. Nous  avons  vu,  en  effet,  que,  dans  ce  que  l'on  appelait  autrefois  le  genre  chroma- 
tique, on  considérait  des  gammes  dans  lesquelles  un  même  degré  pouvait  figurer  sous 
deux  formes  différentes,  telles  que  fa  clfac.  :  il  est  évident  que,  dans  un  style  utilisant 
une  gamme  de  ce  genre,  la  coexistence  de /a  et  de/«;  (version  4)  ne  comporte  pas  une 
altération  du  style  adopté. 

877.  Puisqu'une  même  note  peut  être  réputée  naturelle  ou  altérée  selon  le  style  dans 
lequel  on  l'emploie,  il  est  nécessaire  d'établir  une  démarcation  conventionnelle  entre  ce 
qui  sera  dit  naturel  et  ce  qui  sera  tenu  pour  altéré. 

878.  La  conventiou  la  plus  plausible  consiste  très  certainement  à  considérer  comme 
altéré  ce  qui  ne  se  rencontre  que  dans  les  tonalités  les  plus  complexes,  et  à  dénommer 
naturel  ce  qui  appartient  aux  gammes  les  plus  simples  et  les  plus  fréquemment  em- 
ployées. Celles-ci  forment  la  catégorie  des  gammes  ternaires,  et  c'est  pourquoi  on  a  attri- 
bué plus  haut  à  ces  gammes  la  qualification  de  naturelles,  en  réservant  la  qualification 
(['altérées  à  celles  qui  dérivent  des  premières  au  moyen  de  transformations  plus  ou  moins 
profondes  (altérations)  (')• 

879.  Cette  convention,  encore  que  très  plausible,  n'en  heurtera  pas  moins  quelquefois 
les  idées  du  lecteur,  au  moins  au  premier  abord,  et  tant  qu'il  ne  se  sera  pas  soustrait  à  la 
puissante  influence  des  mots;  voici  pourquoi  : 

Pour  désigner  tous  les  sons  de  la  musique,  on  a  donné  à  sept  notes  les  noms  de  do,  ré, 
mi,  fa,  sol.  la.  si,  et  l'on  a  inventé  en  outre  des  accidents  modificateurs  ou  signes  d'alté- 
ration S,  [;,  X,  ....  etc.  Les  notes  simples,  telles  que  do,  sont  dites  naturelles,  elles 
notes  composées,  telles  que  o?o;,  sont  dites  altérées  ou  accidentées  ("-). 

Sous  l'influence  de  ces  expressions,  nous  sommes  enclins  à  admettre  qu'une  tonalité 
naturelle  doit  être  celle  qui  s'exprime  (ou  qui,  par  transposition,  pourrait  s'exprimer) 
en  employant  exclusivement  les  notes  naturelles,  et  qu'une  tonalité  altérée  se  reconnaît 
à  ce  critérium  qu'elle  comporte  inévitablement  l'emploi  de  signes  d'altération. 

880.  Comparons  cette  seconde  convention  à  celle  qui  a  été  proposée  plus  haut  (n"  878). 
A  première  vue,  la  seconde  convention  peut  paraître  extrêmement  plausible;  cependant 
un  court  examen  permettra  au  lecteur  de  reconnaître  :  1°  qu'elle  doit  être  rejetée  comme 


(  '  )  Voir  notainmoiit,  *<"  Partie,  Gammes  diverses,  W.  Tableau  ilii  n"  535. 

(■)  Ayant  rncours  à  iiiio  comparaison  un  peu  triviale  mais  fort  claiiT',  nous  forons  obsi'rvrr  qui',  pour  dilTéroniiiT 
do  (lo  rfos.  il  faudrait  l'aiipelei'  do  nature  plutôt  que  do  naturel,  do  nièn\c  que  los  restaurateurs,  pour  différencier 
le  lieefst(^ak  servi  seul  du  ln'ufsteak  servi  avec  <les  pommes  de  terre  ou  tout  autre  légume,  écrivout  sur  la  carte  des 
plats  ;  beefsteat  nature-  (  et  non  naturel),  beefslea/,  aux  pommes,  etc.  I.e  do  nature  serait  celui  qui  n'est  com- 
jiosé  avec  rien,  tandis  que  li-s  autres  lio  sont  compost'-s  avi-e  un  ou  plusieurs  5  ou  ,'  ou  .r  ou   ...  etc. 
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conduisant  à  des  conséquences  inacceplables;  2"  (jii'elle  lui  a  été  suggérée  par  les  mots 
de  notre  langage  musical.  Etablissons  successivement  ces  deux  points. 

881.  La  convention  précédenle  ne  peut  sembler  plausible  que  dans  le  mode  majeur; 
d:uis  le  mode  mineur,  en  effet,  on  est  continuellement  conduit  à  liausser  d'un  grade 
(demi-ton)  le  YII'  et  parfois  le  VI''  degré;  dés  lors,  il  serait  presque  impossible  de  trouver 
une  tonalité  mineure  naturelle.  Si  le  lecteur  n'est  pas  frappé  par  la  contradiction  qui  vient 
d'être  signalée,  parce  que,  l'ayant  continuellement  lenconlrée,  il  a  fini  ])ar  s'y  accoutu- 
mer, il  pourra  facilement  trouver  des  contradictions  nouvelles  plus  probantes  en  considé- 
rant les  autres  gammes  appelées  plus  haut  paléiypes  {Gammes  diverses,  n""  5i(i  et  suiv.), 
notamment  la  gamme  mitype  et  la  gamme  falype;  ces  gammes  s'exprimant  exclusive- 
ment à  l'aide  des  sept  notes  dites  naturelles,  la  musique  qu'elles  permettent  d'écrire  de- 
vrait être  naturelle  ;  or  il  n'en  est  rien  ;  pour  s'en  assurer,  il  suffit  de  considérer  un  air 
moderne  écrit  eu  mi  mineur  ou  en  fa  majeur,  et  de  le  jouer  en  ayant  soin  de  n'exécuter 
aucun  des  accidents  indiqués  :  la  tonalité  ainsi  réalisée  nous  donnera  sûrement  la  sen- 
sation d'une  altération  indiscutable,  et  cependant  elle  sera  e.xclusivement  exprimée  à  l'aide 
de  notes  dites  naturelles. 

882.  Il  est  facile  maintenant  de  reconnaître  que  la  convention  précédente  nous  a  été 
suggérée  par  les  expressions  mêmes  de  notes  naturelles  et  notes  altérées  au  moyen  des- 
quelles nous  avons  coutume  de  désigner  respectivement  les  notes  telles  que  do,  ré,  etc., 
ou  telles  que  do::,  réy,  etc.  Cette  convention  ne  se  serait  pas  présentée  à  notre  esprit  si, 
au  lieu  des  deux  expressions  précédentes,  notre  langage  eût  comporté  les  dénominations 
équivalentes  de  notes  simples  et  notes  composées,  ou  encore  notes  primitives  et  notes  déri- 
vées, ou  tout  autre  couple  de  dénominations  que  le  lecteur  pourra  imaginer,  à  condition 
qu'elles  n'évoquent  aucune  idée  de  naturel  ou  d'altération. 

883.  Si,  renonçant  à  la  convenlinn  qui  vient  d'être  critiquée,  on  adopte  celle  qui  avait 
été  proposée  antérieurement  in"  878),  on  se  trouvera  conduit  à  appeler  naturels  tous  les 
intervalles  existant  dans  les  gammes  naturelles  et  à  ne  tenir  pour  altérés  que  les  inter- 
valles se  rencontrant  exclusivement  dans  les  gammes  altérées. 

884.  Reportons-nous  au  Tableau  donne  plus  haut  (Intervalles,  second  Talileau  du 
n"  VOI  )  pour  montrer  les  différentes  valeurs  que  peut  présenter  un  même  intervalle  dans 
les  gammes  ternaii-es  naturelles  :  nous  voyons  que,  selon  le  cas,  ces  valeurs  sont  au 
nombre  de  deux  ou  de  trois  (').  Pour  les  distinguer  entre  elles,  il  suffit  d'appliquer  systé- 
matiquement les  qualificatifs  de  majeur  et  de  mineur  aux  deux  valeurs  extrêmes,  et  celui 
de  médiane  à  la  valeur  intermédiaire,  lorsqu'elle  existe;  on  peut  aussi  obtenir  des  déno- 
minations abrégées  en  remplaçant  les  trois  adjectifs 

nifijeiire         médiane         mineure 

par  les  trois  préfixes 


constitués  par  des  voyelles  rappelant  les  trois  adjectifs  correspondants.  Dans  ces  condi- 
tions, les  noms  des  intervalles  seraient  conformes  à  ce  qu'indique  le  Tableau  suivant  : 

{')  (",cs  valeurs  seraioiit  notablement  plus  nomhieuses  s'il  s'agissait  dos  valeurs  exactes  (voir  Intervalles.  Talil.:m 
(lu  11°  405);  mais  il  n'est  quostiou  ici  que  des  valeurs  approximatives  exprimées  en  grades  ou  en  gétés. 
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In  si 

ja  sol 

secoiulî  majeure 

seconde  médiane 

cseconde 

IL. 

;{ . . . 

la  1  si 

fa  sol: 

secoiulo  aui;inentée 

seconde  majeure 

asecoiide 

II„ 

:{ ... 

.     fa  la. 

ini  sol 

tierce  m  neure 

tierce  mineure 

ilierce 

III, 

A... 

.     fa  la 

mi  sol:: 

lierce  majeurj 

tierce  majeure 

atierce 

1II« 

t... 

ini  la  •) 

sol':,  do 

quarle  diminuéî 

quarte  mineure 

iquarle 

IV, 

3  .  .  . 

)iii  la 

.■iol  do 

quarte  juste 

(|uarte  médiane 

équarte 

ivv 

G  ... 

mil  la 

sol  doC 

quarte  augmentée  ' 

quarle  majeure 

aquarte 

IV„ 

C>  ... 

la  mi -r 

do:  sol 

i|uinte  (iiniiniiée  ** 

quinte  mineure 

iquiiile 

V, 

7  . .  . 

.      /■;  m'- 

do  sol 

(juinte  juste 

([uinle  médiane 

cquinle 

V.. 

8  ..  . 

lit  mi 

do  sol: 

(juiute  augiiietUée 

quinte  majeure 

aquinte 

v„ 

8  ... 

.      la  fi 

sol:  m; 

sixte  mineure 

sixte  mineure 

isixic 

VI, 

î)  ... 

.      la  \  fa 

sol  mi 

sixte  mijeiire 

sixte  majeure 

asixle 

VI„ 

9  ... 

.      si  la-, 

sol:  fa 

septième  diminuée 

septième  mineure 

iseplième 

VII, 

10  .. 

.      si  la 

sol  fa 

septième  mineure 

septième  médiane 

éseptième 

vile 

Il  ... 

.      si.  la 

sol  fa  : 

septième  majeure 

septième  majeure 

aseptième 

vil-, 

*  1  u  fausse  quarto. 
**  ou  fausse  qiiiiito. 

•885.  Comparons  entre  eux  les  noms  actaellement  en  usage  et  ceux  qui  viennent  d'être 
proposés.  Les  expressions  telles  que  celles  de  quarte  juste  ou  fausse  et  de  quarte  aug- 
mentée ou  diminuée  dont  nous  nous  servons  aujourd'hui  ne  sont  pas  tout  à  fait  cor- 
i-ectes,  car,  ;ï  proprement  parler,  tous  les  intervalles  dont  il  s'agit  sont  justes;  aucun 
■d'eux  n'est  ni  faux,  ni  diminué,  ni  augmenté,  puisque  chacun  est  tel  que  le  fournissent 
les  gammes  naturelles,  sans  altération  d'aucune  sorte. 

La  terminologie  actuelle  présente  donc  une  certaine  impropriété  (');  mais  c'est  là  son 
moindre  défaut;  son  véritable  inconvénient  est  d'exposer  à  des  confusions  continuelles, 
parce  qu'elle  englobe  sous  le  même  nom  des  intervalles  naturels  et  des  intervalles  altérés, 
■qui  peuvent  se  ressembler  en  ce  qui  concerne  leur  grandeur  matérielle,  mais  qui  n'en 
iont  pas  moins  des  significations  tonales  très  ditTérentes:  telles  seront,  par  exemple  (ton 
<le  do),  les  tierces  suivantes  :  dune  part,  la  tierce  mineure /«  /«(?,  valant  trois  grades  et 
■se  présentant  naturellement  dans  la  tonalité  ternaire,  et,  d'autre  part,  la  tierce  majeure 
diminuée  faU  '«,  valant  aussi  trois  grades,  mais  ne  pouvant  se  rencontrer  que  dans  les 
!j;ainmes  altérées. 

886.  En  ce  qui  concerne  les  intervalles  altérés,  la  façon  logique  de  les  dénommer 
«lécoule  avec  évidence  de  ce  que  l'on  vient  de  dire.  On  a  vu  que,  des  gaiumes  naturelles 
ifondées  sur  la  tonique  do,  on  passe  aux  gammes  primaltérées  en  bémolisant  ré,  aux 
^'animes  sécaltérées  en  dtésant/a,  et  aux  gammes  bisaltérées  en  pratiquant  à  la  fois  les 
<leux  altérations  précitées  (voir  Gammes  diverses.  Tableau  du  n"  333). 

En  conséquence,  les  intervalles  ayant  pour  base  le  degré  II  ou  pour  soiumet  le  degré  IV 
rseront  augmentés  quand  on  passera  d'une  gamme  naturelle  à  une  gamme  où  le  degré 


1^  ')  La  terminologie  proposée  évite  évidemment  cet  inconvénient. 

•On  remarquera  ii  ce  propos  que  l'emploi  simultané  des  deux  terminologies  comparées  p:iurrait  donner  lieu,  dans  le 
•cas  des  intervalles  de  seconde  et  de  septiome.  à  une  petite  difficulté  spéciale  qu'il  est  facile  d'éviter.  La  dénomination 
■<le  seconde  majeure  représente  en  effet  la  seconde  di'  i  grades  dans  la  terminologie  actuelle,  et  la  seconde  de 
3  grades  dans  la  terminologie  proposée;  cette  dénomination  pourrait  donc  donner  lieu  à  malentendus  entre  musiciens 
■  cmplnyant  concurremment  les  deux  terminologies.  Mais,  dans  les  cas  particuliers  où  des  nialentondus  de  ce  genre 
|iar.iitraionl  h  craindre,  il  serait  facile  de  les  éviter  en  employant,  non  plus  les  dénominations  nouvelles  elles-mêmes, 
mais  leurs  abréviations  dont  l'usage  no  peut  évidemment  donner  lieu  à  aucune  confusion. 
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dont  il  s'agit  a  subi  une  altération  ;  quant  à  la  tierce  formée  par  les  degrés  II  et  IV\ 
laquelle  participe  des  deux  caractères  précédents,  elle  sei'abisaugtnentée  dans  les  gammes 
ijisaltérées.  De  même,  les  intervalles  ayant  le  degré  II  pour  sommet  ou  le  degré  IV  pour 
base  seront  diminués  dans  certaines  gammes,  tandis  que  la  sixte  formée  par  les  degrés  IV 
et  II  sera  bidiminuée  dans  les  gammes  bisaUérées.  Exemples  (ton  de  do)  : 

En  gamme  sécaltérée,  la  tierce  majeure  fa  la  devient  la  tierce  majeure  diminuée/aQ  /a, 
à  peu  prés  de  même  grandeur  que  la  tierce  mineure  naturelle  fa  la },  mais  ayant  un. 
caractère  tonal  bien  ditTérent. 

En  gamme  bisaltérée,  la  sixte  majeure  fa  ré  devient  la  sixte  majeure  bidiminuée- 
faU  réQ,  à  peu  près  égale  à  la  quinte  do  sol,  mais  produisant  un  effet  d'harmonie  absolu- 
ment dissemblable. 

En  gamme  primaltérée,  la  tierce  mineure  ré  fa  devient  la  tierce  mineure  augmentée 
réQ  fa;  en  gamme  bisaltérée,  ce  même  intervalle  devient  la  tierce  mineure  bisaugmentée 
/•e'p  faU\  ces  deux  intervalles  sont  respectivement  égaux,  savoir  réofa  à  do  mi  (exacte- 
ment) et  réDfaU  à  do  fa  (approximativement);  mais,  de  même  que  précédemment,  mal- 
gré la  similitude  de  leurs  valeurs  matérielles,  les  intervalles  naturels  et  les  intervalles?- 
altérés  ont  des  significations  musicales  toutes  différentes. 


887.  On  a  déjà  critiqué  plus  haut  (  4°  Partie,  Di.isonaitce)la,  théorie  actuelle  des  accords;: 
on  ne  reviendra  donc  ici  que  sommairement  sur  cette  question. 

D'après  les  idées  les  plus  répandues,  tout  accord  serait  engendré  par  des  tierces,  ci» 
nombre  plus  ou  moins  grand,  s'agrégeant  successivement  les  unes  aux  autres,  et,  par  suite, 
les  notes  constituant  un  accord  devraient  toujours  être,  soit  échelonnées  par  tierces- 
(comme  pour  l'accord  do  mi  sol),  soit  susceptibles  d'être  échelonnées  à  cet  intervalle- 
(comme  pour  l'accord  sol  mi  do). 

Les  accords  seraient  consonants  ou  dissonants  suivant  que  le  nombre  des  tierces  consti- 
tutives serait  égal  ou  supérieur  à  deux. 

Enfin,  les  accords  altérés  seraient  ceux  dont  la  tierce  est  majeure  et  dont  la  ijuinte  n'esti 
pas  «  juste  ». 

888.  Nous  avons  vu  que  ces  définitions  s'accordent  mal  avec  les  faits;  pour  les  faire 
cadrer  avec  la  réalité,  il  faut  avoir  soin  de  les  corriger  à  l'aide  d'un  certain  nombre  d'ex- 
ceptions choisies  dans  ce  but  précis,  et  aussi  complètement  dépoui-vues  de  toute  démons- 
tration rationnelle  que  la  régie  principale  elle-même. 

.\insi,  la  combinaison /a  sol  si  ne  devrait  pas  être  réputée  accord,  puisqu'elle  est  formée- 
d'une  seconde  et  d'une  tierce  conjointes  :  or  elle  nous  procure  bien  plus  la  sensatiork 
«  accord  »  que  la  combinaison  do  mi  sol:;,  formée  de  tierces.  Celte  dernière  devrait  même 
être  réputée  consonante,  puisque  les  tierces  constitutives  sont  au  nombre  de  deux  seule- 
ment; or  il  est  évident  qu'au  point  de  vue  de  la  consonance,  la  combinaison  do  mi  sol '^ 
ne  saurait  être  rangée  dans  la  même  catégorie  que  l'accord  parfait  do  mi  sol.  Eniin,  l:t 
définition  de  l'accord  altéré  conduit  à  des  conséquences  inacceptables;  ainsi,  l'accord 
fa%  la\^donii\}  est  indiscutablement  altéi-é,  puisque  ses  notes  constitutives  ne  peuvent  se- 
rencontrer  réunies  dans  aucune  de  nos  gammes  naturelles;  néanmoins  il  n'est  pas  con- 
forme à  la  définition  précédente;  au  contraire,  l'accord  do  mi  soin  si  est  conforme  à  celle- 
définition,  et  cependant  il  n'y  a  pas  lieu  de  le  qualifier  d'altéré,  puisqu'on  le  trouve  tel 
quel  dans  une  gamme  naturelle  {la  mineur). 

889.  Il  est  d'ailleurs  impossible  d'établir  de  bonnes  définitions  si  on  les  fonde  unitjui^ 
ment  sur  la  considération  des  valeurs  matérielles  des  intervalles  séparant  les  notes  con- 
stitutives de  l'accord,  car  ce  qu'il  faut  définir  est  indépendant  de  ces  valeurs;  ainsi,  l'en- 
semble harmonique  que  l'on  realise  en  frappant  sinudtam'ment  les  touches  mi,  sol,  aï 
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d'un  piano  peut,  selon  le  cas,  procurer  une  sensation  de  consonance,  ou  de  dissonance, 
ou  d'altt'ration  (voir  Dissonance,  n°  177). 

890.  Los  dilTicultés  que  rencontrent  les  harmonistes  résultent  donc  de  ce  qu'ils  se 
bornent  à  envisager  l'apparence  extérieure  des  choses;  si  l'on  s'en  réfère  à  leur  nature 
intime,  il  est  aisé  de  trouver  des  définitions  formant  un  système  à  la  fois  cohérent  et 
conforme  au.K  idées  que  les  musiciens  et  les  artistes  se  font  intuitivement  des  choses. 
Celles  qui  ont  été  proposées  plus  haut  pourraient  se  résumer  ainsi  : 

L'accord  est  l'émission  simultanée  de  plusieurs  notes  distinctes  (');  il  est  consonant  ou 
dissonant  suivant  que  ses  notes  appartiennent  à  une  seule  échelle  ou  à  plusieurs  ;  l'accord 
dissonant  est  dit  naturel  ou  altère  (')  suivant  qu'il  existe  dans  les  gammes  naturelles  ou 
qu'il  se  rencontre  seulement  en  totanité  altérée  (ou  chromatique). 


ABRÊVUriOXS. 

891.  Nous  avons  vu  que  les  gammes  de  l'espèce  lapins  employée  (gammes  ternaires 
naturelles)  étaient  formées  de  trois  échelles  que  nous  avons  dénommées  tonique,  domi- 
nante, dominée  (T,  D  et  A)  d'après  leurs  rôles  et  leurs  situations  respectives. 

Chaque  échelle  constitutive  pouvant  affecter  l'un  ou  l'autre  mode,  il  s'ensuit  que  les 
combinaisons  distinctes  formées  par  ces  trois  échelles  T,  D  et  A  sont  au  nombre  de  huit. 
On  n'a  donc  pu  échapper  à  la  nécessité  de  donner  des  noms  à  ces  huit  variantes,  car  Je 
langage  eût  été  presque  impossible  si,  pour  désigner  par  exemple  la  gamme  alternante, 
il  avait  fallu  employer  une  périphrase  telle  que  «  gamme  dont  les  échelles  extrêmes  sont 
de  mode  contraire  à  celui  de  Léchelle  tonique  ». 

892.  Mais  les  trois  échelles  constitutives  ne  sont  pas  les  seules  qui  se  présentent  lors- 
qu'on analyse  une  harmonie;  on  y  rencontre  aussi  continuellement  les  échelles  liées  à 
l'échelle  tonique  par  les  parentés  les  plus  proches,  homotonie,  voisinage,  connexion, 
équiarmure;  une  nécessité  toute  semblable  à  la  précédente  a  donc  conduit  à  donner  des 
noms  à  ces  échelles,  et  c'est  ainsi  qu'on  a  été  amené  à  considérer  l'échelle  homotonique, 
les  échelles  voisines  (la  survoisine  et  la  sousvoisine),  les  échelles  connexes  (la  relative 
et  la  corrélative),  et  enfin  l'échelle  équipseudique. 

893.  Il  est  évident  que  la  création  de  ces  mots  nouveaux  a  l'inconvénient  de  compliquer 
le  langage  et  de  charger  davantage  la  mémoire  du  musicien;  toutefois,  le  langage  est  plu- 
tôt complété  que  compliqué,  et  la  surcharge  imposée  à  la  mémoire  est  un  peu  modéréi; 
par  cette  circonstance  que  la  plupart  des  mots  nouveaux  ont  une  origine  assez  mnémo- 
nique. Quoi  qu'il  en  soit,  l'inconvénient  résultant  de  l'adoption  de  mots  nouveaux  est 
inévitable  si  l'on  se  résout  à  envisager  un  certain  nombre  de  faits  que  les  harnioniste> 
ont  coutume  de  passer  sous  silence,  car.  sans  l'emploi  de  termes  nouveaux,  le  langage 
serait  continuellement  alourdi  par  des  périphrases  de  longueur  inadmissible. 

894.  Mais,  si  les  mots  proposés  simplifient  le  discours,  ils  sont  susceptibles  d'être  eux- 
mêmes  simplifiés  lorsqu'il  s'agit  de  notations  telles  que  celles  dont  on  peut  faire  usage 
pour  écrire  abréviativement  sur  une  partition  l'analyse  des  harmonies  qu'elle  renferme. 
Dans  ce  cas,  le  mot  qui  remplaçait  toute  une  périphrase  sera  représenté  lui-même  par 

(  ')  Quant  il  la  v.ilcur  pstliétique  *•  racrnnl,  i-ll.'  ist  plus  ou  moins  grande,  selon  que  ses  notes  constitutives  s'ac- 
cordent plus  nu  inoins  bieii  i^ntre  ellus  au  point  où  on  les  fait  culeudrc  coiiLUneniiuint  ;  mais  c'est  là  une  ([uestion 
tout  il  fuit  inili'peiidanle  des  délinitions  dont  il  s'agit  ici. 

(')  Celle  délinition  de  l'accord  altéré  no  tUlK-i-u  iju.'  par  la  tonne  île  ci-llc  .[ui  a  il.'  priiposic  [.lus  liant  (Disso- 
nance, n°  \'H). 
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.îo3 


une  lettre  unique,  qui  sera  souvent  sa  propre  initiale.  Voici,  à  titre  d'exemple,  queltiues- 
unes  des  ahréviations  qu'il  est  souvent  commode  d'employer  : 


Modes 


(  '• 


Genres 


Ecliellcs  constitutivos 


ICchelles  alliées 


majeur 

mineur 

normal 

orne 

alternant 

pseudique 

loni(|ue 

dominante 

dominée 

liomotoniqne 

relative 

corrélative 

équipseudique 


895.  .'Vo<rt.  —  Le  grec  et  le  latin  étant  d'un  usage  universel,  le  lecteur,  quelle  que  soit 
sa  langue  maternelle,  retient  toujours  avec  une  facilité  particulière  la  signification  des 
termes  techniques  tirés  des  deux  langues  mortes  précitées.  C'est  pourquoi  l'on  s'est 
astreint,  dans  le  choi.x  des  dénominations  nouvelles  introduites  au  cours  de  cet  Essai,  à 
n'adopter  que  des  mots  dérivant  directement  du  grec  ou  du  latin. 


HAUTELR    NORMALE    DES   NOTES. 

896.  Par  décret  en  date  du  i6  février  iSSg,  la  hauteur  du  La  normal  (s'inscrivant  en 
clef  de  sol  dans  le  second  interligne  de  la  portée)  a  été  fixée  en  France  à  la  valeur  de 
43.5  vibrations  par  seconde. 

On  est  souvent  disposé  à  admettre  que,  depuis  l'adoption  de  ce  la  officiel,  l'intonation 
normale  de  toutes  les  autres  notes  s'est  trouvée  définie  et  fixée  par  surcroit.  Or  il  n'en  est 
rien  ('),  ainsi  qu'on  peut  le  reconnaître  au  moyen  d'une  vérification  bien  simple  : 


897.  Puisque  la  note  la  fait  435  vibrations  par  seconde,  do  qui  est  sa  tierce  mineure 
T  )  devra  faire  d 
formule  abrégée  : 


*^^  devra  faire  dans  le  même  temps  435  x  l  =  ."jaa  vibrations;  exprimons  ce  l'ait  par  la 


(?J 


la. 


Dans  la  gamme  de  do,  le  second  degré  ré  est  à  une  seconde  (^  j  au-dessus  de  la  tonicjue  ; 
on  a  donc  : 

u  t)  (i  2~ 

rr  =  -  (lo  =  ■    X  -  /((  =  —  la. 
S  S  .  9.0 

Mais,  d'autre  part,  la  note  rc  est  aussi  le  quatrième  degré  de  la  gamme  de  la  ;  elle  est 
donc  à  une  quarte  (  ^  ]  au-dessus  de  la,  en  sorte  que  : 

rc  =  i  la. 


(  '  )  L'iiJoptioii  il'uii  ilùipason  officiel  fixe  soulcment  l'intonation  dos  notes  de  l;i  iramnie  lnrs(|wil  l'st  spéiifie  (pie  le 
la  normal  y  joue  le  rôle  de  tel  ou  tel  degré  déterminé;  dans  ce  cas,  en  elTet.  les  rapports  de  Innles  les  outres  notes 
de  la  ganiTiO'  an  la  normal  sont  fixés  sans  ambiguïté  (voir  Consonancr,  n"  11). 


5o.l  NF.l MEME    l'ARTlK.    —    Al'PI, HATIONS    MtSICAI.IÎS. 

Cette  intonation  est  d'un  commu  (0-)  plus  basse  que  la  précédente,  et  elle  a  une  ori- 
gine tout  aussi  légitime. 

Il  est  donc  nécessaire  d'adopter  une  convention  fixant  ce  que  Von  doit  entendre  par  le 
rc  normal. 

898.  11  ne  faudrait  pas  croire  que  les  difficultés  de  ce  genre  sont  spéciales  à  la  note  ré 

el  que  les  différences  d'intonation  sont  toujours  de  l'ordre  de  petitesse  du  comma  (  5-  )  • 

En  réalité,  lorsqu'on  module,  rien  ne  limite  la  grandeur  des  écarts  possibles  et,  quelque 
paradoxal  que  cela  puisse  paraître,  on  peut  toujours  concevoir  une  série  de  modulations 
permettant  d'aborder  une  note  quelconque  avec  une  intonation  quelconque,  notamment 
avec  celle  du  ta  normal;  par  exemple,  on  peut  combiner  une  mélodie  dans  laquelle,  par- 
tant du  la  normal  de  43^  vibrations  par  seconde,  on  arrivera  à  un  si,  ou  même  à  un  do,  etc., 
devant  régulièrement  être  émis  avec  une  intonation  sensiblement  identique  à  celle  de 
435  vibrations  par  seconde  ('). 

La  nécessité  d'adopter  pour  chaque  note  une  intonation  normale  apparaîtra  plus  claire- 
ment dans  la  iC  Partie,  Tempérament;  on  indiquera  en  même  temps  plus  loin  certaines 
considérations  dont  il  est  utile  de  tenir  compte  en  choisissant  les  intonations  normales 
des  notes. 

('  )  Viiir  /li'siiDH'.  iviivoi  ilu  n°  lOiO. 


DIXIÈME  PARTIE. 


TEMPERAMENT. 


AVERTISSEMENT. 


899.  Les  instriunents  à  sons  lixes  ne  peuvent,  comme  on  va  le  dire,  être  construits  de 
façon  à  fournir  exactement  tous  les  intervalles  musicaux  qui  se  rencontrent  en  gamme 
juste;  on  est  donc  conduit  par  des  nécessités  pratiques  à  remplacer  les  intervalles  justes, 
très  nombreux,  par  des  intervalles  approximatifs,  moins  nombreux  :  le  problème  du  tem- 
pérament consiste  à  choisir  ces  valeurs  approximatives  de  telle  sorte  que  chacune  d'elles 
diffère  peu  des  diverses  valeurs  justes  qu'elle  doit  représenter,  et  entre  lesquelles  elle  doit 
constituer  une  sorte  de  moyenne  ou  de  tempéramcni :  l'ensemble  de  ces  valeurs  approxi- 
matives forme  une  gamme  tempérée. 

Le  problème  du  tempérament  n'a  peut  être  pas  toujours  été  étudié  avec  le  soin  que  méri- 
terait son  intérêt  pratique;  cela  lient  sans  doute  à  ce  que  l'examen  de  cette  question  par  les 
procédés  habituels  comporte  des  calculs  longs  et  fastidieux,  de  nature  à  rebuter  rapide- 
ment le  chercheur. 

Dans  ce  qui  suit,  on  remplacera  tout  calcul  par  des  constructions  graphiques,  et  le  lec- 
teur n'aura  qu'à  jeter  les  yeux  sur  certaines  figures  ou  lignes  graduées,  pour  comparer  et 
mettre  en  balance  les  avantages  et  les  inconvénients  des  diverses  solutions  que  le  problème 
du  tempérament  peut  recevoir. 

La  présente  Partie  est  divisée  en  trois  Chapitres  :  le  premier  (  Théorie  du  tempérament) 
contient  l'étude  théorique  de  la  question;  le  second  (Réalisation  du  tempérament)  montre 
comment  on  peut  passer  sans  difficulté  de  la  théorie  à  la  pratique;  enfin  le  troisième 
{Remarques  générales)  indique  les  principales  conséquences  qu'entraînerait  l'adoption 
d'une  gamme  tempérée  plus  précise  que  celle  dont  on  se  contente  actuellement. 
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CHAPITRE  I. 

TIIKOIUK  DU  TEMI'KIUMENT. 


ARTICLE.  I        Solutions  limites. 

900.  La  formule  de  la  gamme  chromatique  est,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  conforme  à 
ce  qu'indique  l'exemple  suivant  : 

(/()        rrQ        ré      mi-,       ml        fa       faU       sol       la-,       la        .û-,         si         do 
I  lO  9  6  j  4  45  ^  ^  5  9  i5  ■>. 

1  r,         8         ',         J         "î         Ti         ^.         l         3         ~)         T         ~i 

Quant  au.v  intervalles  pouvant  se  présenter  dans  une  octave,  ils  sont  au  nombre  de 
trente-six,  dont  vingt-huit  existant  dans  les  gammes  diatoniques  naturelles,  et  huit  spé- 
ciaux aux  gammes  diatoniques  altérées  (ou  à  la  gamme  chromatique). 

Toutes  ces  valeurs  d'intervalles  sont  récapitulées  dans  le  Tableau  1,  donne  ci-après, 
dont  les  diverses  colonnes  contiennent  les  renseignements  suivants  : 

Col.  (a)  :  Noms  des  intervalles  ('). 

Col.  {b)  :  Expressions  des  intervalles  sous  forme  de  fractions. 

Col.  (c)  :  Formules  des  intervalles  en  unités  z.u.jc. 

Col.  (<3?)  :  Valeurs  numériques  des  intervalles  (approximativement),  le  comma  -v  étant 
pris  pour  unité.  Il  est  évident  que  ces  nombres  indiquent  aussi,  en  millimètres,  par 
exemple,  les  longueurs  représentatives  des  intervalles  à  l'échelle  de  i'"™  par  comma, 
soit  SS^^iS  par  octave. 

Col.  {c)  :  Valeurs  précédentes  quadruplées;  elles  représentent  donc  les  divers  inter- 
valles à  l'échelle  de  4"""  par  comma,  ou  bien  223™'",2o  par  octave  (valeurs  approximatives). 

Col.  (/)  :  Cette  colonne  donne  les  mêmes  renseignements  que  les  précédentes,  mais  pour 
l'échelle  de  53  par  octave. 

Col.  (g)  :  Cette  colonne  ne  diffère  de  la  précédente  qu'en  ce  que  ses  nombres  ont  été 
arrondis  de  façon  à  ne  présenter  que  des  valeurs  entières. 

Col.  (/()  :  Cette  gi'aduation  représente,  à  l'échelle  de  4"""  par  comma  ,f  ou  223™™, 20  par 
octave,  les  trente-six  intervalles  de  la  gamme  chromatique  juste;  les  douze  d'entre  eux 
qui  peuvent  se  rencontrer  entre  la  tonique  et  les  degrés  sont  distingués  des  autres  par 
la  plus  grande  longueur  de  leurs  traits. 

Col.  (i)  :  Cette  graduation  représente,  à  la  même  échelle  que  la  précédente,  les  douze 
intervalles  de  la  gamme  chromatique  tempéi'ée  actuellement  en  usage. 

Ce  Tableau  permet  de  comparer  facilement  la  gamme  juste  à  la  gamme  tempérée,  et  de 
reconnaître  combien  celle-ci  s'écarte  parfois  des  sons  auxquels  on  la  substitue  :  ainsi,  le 

gété  représente,  tantôt  l'accident  ^>  tantôt  la  seconde  -4;  or,  de  ces  deux  valeurs  que  notre 

gamme  tempérée  confond,  la  seconde  est  à  peu  près  double  de  la  première. 

(')  Doux  de  CCS  intervalles  dénomnic^s  tierce  majeure  auifmcnlée  et  sixle  mineure  diminuée  doivent  souvent 
être  consid(ir(is.  le  premier  comme  une  tierce  iniucure  l)isaii^mentee,  et  le  second  comme  une  sixio  majeure  bidiminutSe. 
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Au  surplus,  divers  exemples  donnés  plus  iiaut  (/{/t harmonie,  n°  333  et  fnlenalles, 
n"^  4G0  et  suiv.)  montrent  combien  sensibles  peuvent  devenir  les  écarts  entre  la  gamme 
juste  et  la  gamme  tempérée. 

On  est  donc  amené  à  se  demander  s'il  ne  serait  pas  possible  de  pratiquer  la  gamme 
juste. 

901.  Cette  question  doit  être  résolue  par  la  négative.  La  gamme  juste,  celle  que  nous 
suivons  d'instinct  quand  nous  chantons  (Intenaltes,  n°kol),  quel  que  soit  le  nombre  des 
modulations  se  succédant  dans  la  musique  exécutée,  ne  saurait  être  observée  avec  les 
instruments  à  sons  fixes,  car,  pour  qu'il  en  fût  ainsi,  il  faudrait  que  ces  instruments  per- 
missent de  réaliser  un  nombre  de  sons  illimité.  Le  nombre  des  sons  justes  possibles  n'est 
autre,  en  effet,  que  celui  des  points  du  quadrillage  formant  le  plan  de  la  tonalité  (Appli- 
cations, fig.  417,  n"  822),  et  ce  nombre  n'est  évidemment  pas  plus  limité  que  celui  des 
modulations  par  lesquelles  il  peut  plaire  au  musicien  de  passer. 

Et  il  faut  bien  remarquer  que  ces  sons,  eu  nombre  inlini,  sont  théoriquement  distincts 
les  uns  des  autres  ;  il  ne  se  produit  parmi  eux  rien  de  semblable  à  ce  qui  existe  dans  notre 
tonalité  chromatique  tempérée  où  les  sons,  de  douze  en  douze,  se  reproduisent  à  l'octave 
les  uns  les  autres,  en  sorte  que  la  série  des  sons  distincts  se  ferme  d'elle-même  au  bout 
d'une  octave.  Pour  que  les  sons  figurés  sur  le  plan  de  la  tonalité  ne  fussent  pas  tous 
distincts  (dans  le  sens  que  les  musiciens  attachent  à  ce  mot),  il  faudrait  que  leurs  inter- 
valles eussent  une  commune  mesure  i,  et  fussent  par  suite,  k  étant  un  entier  quelconque, 
de  la  forme  /./;  mais  alors,  les  nombres  musicaux  seraient  eux-mêmes  de  la  forme  A*', 
ou  (A')'"',  et  formeraient  par  conséquent  les  puissances  d'un  même  nombre  A'  :  or,  il  est 
impossible  qu'il  en  soit  ainsi;  nous  savons,  en  effet,  que  les  nombres  musicaux  sont  de  la 
forme  vi".3P.5T,  et  ne  peuvent,  par  suite,  être  ramenés  à  la  forme  (A')*,  puisque  chacun 
d'eux  n'est  décomposable  que  d'une  seule  manière  en  facteurs  premiers. 

902.  11  est  donc  impossible  de  construire  un  instrument  à  sons  fixes  permettant  de 
moduler  sans  cesser  de  jouer  juste.  Aussi  a-t-on  été  conduit  à  remplacer  les  sons  justes 
par  des  valeurs  approchées. 

La  division  représentant  la  gamme  chromatique  exacte  étant  la  suivante  : 


do 
Gamine  chTo:natique  exacte 


Douzièmes-  d'octave 


I      I      I      I 


on  n'a  pas  tardé  à  remarquer  que  la  division  de  l'octave  en  douze  parties  égales  fournissait 
des  notes  assez  voisines  des  notes  justes,  et  était  utilisable,  sans  augmentation  d'erreurs, 
dans  l'un  quelconque  des  douze  tons  (des  deux  modes)  qu'elle  comporte. 

On  a  donc  adopté,  pour  exprimer  toute  la  musique,  douze  sons  se  succédant  à  un 
douzième  d'octave  (ou  gété)  (').  De  ces  douze  sons,  celui  qui  coïncide  avec  le  la  normal 
est  défini  dans  chaque  pays  par  une  convention  spéciale;  quant  aux  onze  autres,  ils 

1  2  :t 

se  déduisent  du  /anormal  en  multipliant  sa  fréquencesuccessivement  par  2'-,  2'%  2",  ..., 
et  -i^. 

903.  Telle  est  la  solution  actuelle  du  prolilènu;  du  tempérament  ;  mais  cette  solution 

(')  Ces  douze  sons  n'ont  pas  reçu  de  noms  particuliers;  lui  pourrait,  si  besoin  ëtail,  les  englol)er  sous  la  dési- 
gnation générique  de  gélé.ions,  et  les  distinguer  les  uns  des  aiitres  par  les  iioins  de  ^elcun,  i;clci/eux.  gelé- 
tiois,  ....  etc.,  ou  par  les  notations  abréviativos  G,,  (i^.  (Ij,   ....  (r,,. 
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n'est  évidommi'iit  pas  la  seule  possible,  et  toule  subdivision  de  l'oclavc  en  n  parties  é.ualcs 
peut  fournir  une  solution  nouvelle,  bonne  ou  mauvaise,  selon  la  valeur  donnée  à  n. 

Nous  distinguerons  ces  solutions  les  unes  de.s  autres  en  les  désignant  par  la  valeur  de  /( 
qui  les  caractérise;  par  exemple,  nous  appellerons  tempéramenl  i».,  ou  tempéramani  a'i, 
les  tempéraments  qu'on  obtient  en  divisant  l'octave  en  12  ou  en  24  parties  égales. 

Ou  remarquera  que  la  valeur  de  n  devra  toujours  être  comprise  entre  i?.  et  53  :  elle 
devra  être  au  moins  égale  à  12,  puisque  la  gamme  chromatique  a  11  sons;  d'autre  part, 
elle  ne  devra  pas  excéder  53,  car  nous  allons  voir  (jue,  pour  n  —  53,  on  a  un  tempérament 
fournissant  une  précision  telle  qu'il  serait  inutile  de  la  dépasser. 

904.  Considérons,  dans  le  Tableau  I  ( n"  !»00),  les  colonnes  (A)  et  ((')  (jui  représentent 
les  intervalles  de  la  gamme  juste  et  ceux  de  la  gamme  tempérée  en  douze  gétés  (tempéra- 
ment 12).  On  voit  (]ue  les  intervalles  justes  sont  pour  ainsi  dire  distribués  par  groufjes 
correspondant  respectivement  aux  intervalles  tempérés. 

.\insi.  ;i  l'intervalle  de  \''-  correspondent  les  (luatre  intervalles  iustes  — >  —  >  —  et  — ; 

''  24    12S     I  )       ■'.  ) 

à  l'intervalle  de  as'-  correspondent  les  trois  intervalles  justes  — .  i  et  ^>  •  •  ■  etc.,  etc. 

•*  9        8  2-23  ' 

On  remarque  aussi  que,  dans  un  même  groupe,  les  valeurs  justes  sont  à  peu  près  équi- 
distantes  entre  elles;  ainsi,  entre  les  deux  premiers  et  entre  les  deux  derniers  des  quatre 
intervalles  correspondant  à  is'-,  la  différence  n'est  autre  que  le  comma  .r;  el.  entre  le 
second  et  le  troisième  de  ces  intervalles,  la  dilTérence  est  x" — .i-,  dont  la  valeur  est  sensi- 
blement égale  encore  à  x. 

Cet  échelonnement  à  peu  près  constant,  amiucl  se  succèdent  les  valeurs  justes  d'un 
même  groupe,  est  une  sorte  de  moyenne  entre  les  valeurs  de  plusieurs  des  commas  exis- 
tant dans  la  gamme.  Pour  cette  cause,  on  le  désignera  dans  ce  qui  suit  sous  le  nom  de 
comma  tempéré,  ou,  abréviativement,  et.  ou  cété  (^).  Sa  valeur  exacte  sera  délinie  ci-après. 

Nous  voyons  que,  dans  la  plupart  des  groupes  de  valeurs  justes,  on  observe  le  même 
échelonnement  de  i"^'-;  toutefois,  pour  les  groupes  correspondant  aux  valeurs  de  -p"-  el 
de  Ss'-,  l'échelonnement  est  de  2'-'-. 

On  peut  donc  dire  que,  dans  la  gamme  juste,  tous  les  groupes  de  valeurs  voisines 
embrassent  à  très  peu  près  un  nombre  exact  de  cétés. 

U  en  est  de  même  pour  les  lacunes  qui  séparent  ces  groupes;  ainsi,  entre  l'unisson  el 
le  groupe  des  valeurs  de  is'-,  la  lacune  est  de  S"'-.  Entre  ce  groupe  el  celui  des  valeurs 
de  2S'-,  la  lacune  est  de  2'^-'-;  les  lacunes  suivantes  valent  respectivement  2'-'-,  S''-'-,  2'=-'-, 
2"^'-,  ....  etc.  La  figure  ci-dessous  récapitule  les  largeurs  en  cétés  des  divers  groupes  d'in- 
tervalles et  des  lacunes  qui  les  séparent. 


0?'  .     ,2.9  f- 
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Gétés... 

Groupe: 
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Octave  ;  valeur  totale  de  '22ffétés  ou  53  ce  tes 

.•\insi,  l'octave  contient  cinquante-trois  de  ces  couunas  tempérés  ou  cétes  :  nous  didini- 
rons  donc  le  cété  comnio  étant  la  cinquante-troisième  partie  de  Toctave.  U  suit  de  là  i[ue 


(  '  )  La  CTnc.i|itiuii  du  c.t,  ou  i''l.',  on  foiimia  luiiipiMv.  nst  assez  sumhlalile  à  celle  du  i;.!..  nu  jrélc,  ou  (;''•"''' 
louipLTë;  à  Lanalogie  des  deu.v  concoi)tions  e;)rrespond  celle  des  deux  déiinmiiiatinns. 

Celles-ci  sont  fondées  sur  des  noms  de  lettres  de  l'alphaliet.  ce  qui  n'a  rien  de  enntiaire  aux  usages  des  musiciens  : 
ainsi,  le  mot  gamme  vient  de  1"  (leltie  grecijue);  les  mits  bémol  el  bécarre  viennent  de  B  (lettre  latine),  etc. 
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le  tempérament  53  doit  donner  une  grande  précision  ('):  on  peut  s'en  assurer  en  compa- 
rant entre  elles  les  colonnes  (/)  et  ( ^O^u  Tableau  I  ci-dessus  (n°  900).  Dans  la  colonne  (/), 
les  intervalles  sont  exprimés  en  celés;  les  nombres  de  cette  colonne  sont  obtenus  en  dimi- 
nuant proportionnellement  ceux  de  la  colonne  (d),  de  telle  sorte  que  la  mesure  de  l'octave 
passe  de  55-^,8o  à  53<^'-,oo.  Dans  la  colonne  (g),  les  intervalles  sont  également  exprimés 
en  cétés,  mais  ici  leurs  expressions  sont  les  valeurs  approximatives  qu'on  obtient  en  con- 
sidérant la  colonne  (h),  et  en  évaluant  à  l'estime  les  espacements  existant  entre  lignes 
successives  :  on  voit  que  les  nombres  des  colonnes  (/)  et  (g)  sont  presque  identiques,  et 
qu'avec  le  tempérament  53,  un  quelconque  des  cinquante-trois  sons  de  l'octave  peut  èti-e 
pris  pour  tonique,  sans  que  les  trente-six  intervalles  de  la  gamme  chromatique  cessent 
d'être  représentés  avec  une  grande  justesse  C). 


ARTICLE  II.        Autres  solutions. 

905.  Nous  venons  de  trouver  pour  ainsi  dire  les  deux  solutions  limites  du  problème  du 
tempérament  :  le  tempérament  la,  dont  la  simplicité  ne  saurait  être  dépassée,  mais  dont 
la  précision  laisse  à  désirer,  et  le  tempérament  53,  qui  manque  de  simplicité,  mais  dont  la 
précision  est  telle  qu'il  serait  sans  intérêt  d'en  obtenir  une  plus  grande. 

Cherchons  s'il  existe,  entre  ces  deux  cas  extrêmes,  une  solution  intermédiaire,  conciliant 
dans  la  mesure  du  possible  les  deux  conditions  contradictoires  de  précision  et  de  simpli- 
cité, et,  à  cet  effet,  abordons  le  problème  du  tempérament  dans  toute  sa  généralité. 

906.  Rangés  par  ordre  de  simplicité  décroissante,  les  divers  intervalles  qu'il  s'agit 
d'exprimer  sont  : 

1^  2  3^  4^  2^  (i^  9^  m^  jG^  ^^^ 

i  '  I  "  '.i  "  3  .'[  i  !^  9  1 3 

Plus  ces  intervalles  sont  simples,  plus  notre  esprit  a  de  facilité  pour  les  concevoir  avec 
précision  et  plus  notre  oreille  exige,  par  suite,  qu'ils  soient  réalisés  avec  justesse. 

La  précision  de  l'unisson  étant  toujours  réalisée  dans  un  même  instrument,  le  premier 
intervalle  qu'on  doive  chercher  à  rendre  rigoureusement  est  l'octave.  Pour  que  tous  les 
intervalles  musicaux  pussent  être  rendus  par  un  nombre  limité  de  sons,  il  faudrait  (n°  901  ) 
(ju'ils  admissent  une  commune  mesure,  c'est-à-dire  qu'un  certain  petit  intervalle  unitaire 
put  être  considéré  comme  partie  aliquote  de  chacun  des  intervalles  à  exprimer.  Mais, 
ceux-ci  étant  incommensurables  entre  eux,  aucun  intervalle,  petit  ou  grand,  ne  sera 
simultanément  partie  aliquote  de  deux  des  intervalles  à  représenter;  donc,  si  l'on  veut 
(jue  l'expression  de  l'octave  soit  exacte,  il  faut  prendre  une  de  ses  parties  aliquotes  pour 
intervalle  unitaire,  et  c'est  pourquoi  tous  les  tempéraments  doivent  s'exécuter  en  divisant 
l'octave,  et  non  tout  autre  intervalle,  en  un  certain  nombre  n  de  parties  égales. 

907.  Nous  avons  vu  que  n  doit  être  compris  entre  la  et  53;  cherchons  maintenant  à 
apprécier  la  plus  ou  moins  grande  convenance  des  solutions  intermédiaires. 

\  cet  effet,  considérons  {voiv  fig.  428)  une  graduation  logarithmique  d'échelle  quel- 
conque (')  s'étendant  de  i  à  53,  et  construisons,  à  la  même  échelle,  une  cherche  repré- 


(')  Comparant  entre  eux  les  raisonnements  i]ui  nous  ont  conduits  à  eoncevoir  successivement  les  tempéraments  il! 
el  5!5,  nous  voyons  que  ce  dernier  est  aussi  propre  à  exprimer  les  valeurs  des  commas  que  le  premier  à  exprimer 
celles  des  secondes,  c'est-à-dire  des  «  tons  »  et  des  «  demi-tons  ». 

(•)  On  verra  plus  loin  (n"i)59)  que  l'erreur  ne  dépasse  jamais  j]^,  de  ton  tempéré,  et  s'abaisse  même  à  yrilô  de 
ton  pour  les  intervalles  ( quinte  «t  quarte)  exigeant  le  plus  de  justesse. 

(')  La  figure  suivante  est  à  l'échelle  de  ■i""  pour  le  logarithme  de  a  (octave).  Cette  échelle  très  réduite  suffit  ici 
pour  une  figuie  d'exposition;  mais,  si  le  lecteur  voulait  élalilir  lui-même  un  dessin  d'étude  composé  de  deux  parties 
susceptibles  de  glisser  elTectivement  l'une  sur  l'autre,  il  aurait  sans  doute  avantage  à  adopter  une  échelle  moins 
réduite,  par  exemple  celle  des  règles  à  calculs. 
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sentant  des  valeurs  proportionnelle^^  aux  intervalles  dont  l'exactitude  importe  le  plus.  Ces 
intervalles  sont  d'abord  (outre  l'octave  et  l'unisson  dont  la  justesse  est  absolue)  ceux  de 
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quinte  et  de  quarte;  viennent  ensuite  les  tierces  et  les  sixtes  majeures  et  mineures;  mais, 
comme  tous  ces  intervalles  sont  deux  à  deux  renversements  les  uns  des  autres  et  doivent 
(puisque  l'octave  est  juste)  être  aiTectés  d'erreurs  égales  et  contraires,  il  suffit,  en  défini- 
tive, de  faire  figurer  sur  la  cherche  les  intervalles  suivants  : 

Octave.  Quarti'.  Tiene  majeure.  Tierce  iiiini'ure. 

C^=-  (  =  ^  T  =  -  <=- 

1  3  4  • 

Les  grandeurs  de  ces  intervalles  sont,  comme  on  l'a  vu  plus  haut  (Tableau  I.  n"  000), 
proportionnelles  à 

i5,8  23,>.  I.S  i4,7 

Marquons  donc,  sur  le  bord  de  la  cherche,  quatre  traits 

c-1  q  T  / 

ayant  mêmes  écartements  que  les  nombres  correspondants  de  la  graduation  logaritli- 
mique;  marquons  en  outre,  de  part  et  d'autre  de  chacun  des  traits  q,  T,  t,  deux  points 
indiquant  où  seraient  ces  traits  si  leurs  positions  étaient  erronées  d'un  comma  x  en  plus 
ou  moins  (')• 

Ceci  posé,  il  est  évident  que,  pour  apprécier  la  plus  ou  moins  grande  convenance  de 
chacune  des  solutions  que  comporte  le  problème  du  tempérament,  il  suffît  de  faire  glisser 
la  cherche  sur  la  graduation  logarithmique  de  telle  sorte  que  son  trait  O  coïncide  suc- 
cessivement avec  les  traits  53,  ■J2.  .-m,  . . .,  i4,  i3  et  12,  et  d'observer,  pour  chacune  de  ces 
quarante-deux  positions,  si  les  traits  y,  T  et  <  de  la  cherche  correspondent  sensiblement 
à  des  nombres  entiers  de  la  graduation  logarithmique. 

On  voit  ainsi  que,  quand  le  trait  c^  de  la  cherche  est  mis  en  regard  du  nombre  .')3,  les 
traits  q,  T,  t  correspondent  presque  rigoureusement  à  d'autres  nombres  entiers;  au  con- 
traire, quand  le  trait  Ô  delà  cherche  est  placé  sur  le  nombre  12,  le  trait  q  seul  correspond 
à  peu  près  à  un  nombre  entier,  5;  mais  les  traits  T  et  <  correspondent  assez  mal  aux 
nombres  entiers  ^  et  3,  et  il  suffit  de  consulter  la  position  des  points  qui  encadrent  les 
traits  T  et  <  pour  constater  l'importance  du  défaut  de  correspondance  (  environ  f  de  comma). 
Entre  ces  deux  positions  extrêmes  de  la  cherche,  on  ne  trouve  guère  que  des  solutions 
moins  bonnes;  toutefois,  quand  on  met  le  trait  c)  de  la  cherche  en  coïncidence  avec  le 
nombre  3i  ou  avec  le  nombre  34  de  la  graduation  logarithmique,  on  constate  pour  les 


(  '  )  Ainsi,  le  trait  0  ayant  élé  marqué  en  regard  du  nombre  55,8  de  la  Rradnation  logaritlimique,  le  trait  q  a  l'tc 
marqué  un  regard  de  33,2,  et  les  deux  points  aecompagnanl  le  trait  q  ont  été  placés  à  i  comma  on  deçà  et  à 
1  comma  au  delà,  c'est-à-dire  en  regard  de  22,2  et  do  3^,  >  re.spectivement. 
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")lj  DIXIKME    PARTIE.    —    TEMPERAMENT. 

iuilres  traits  des  coïncidences  assez  précises,  en  sorte  que  la  division  de  l'octave  en  3i  ou 
en  3/(  parties  égales  fournirait  aussi  des  solutions  assez  exactes  du  problème  du  tempé- 
rament. 

Au  lieu  d'une  cherche  représentant  uniquement  les  intervalles  les  plus  importants,  on 
pourrait  aussi  faire  usage  d'une  cherche  plus  longue,  représentant  tous  les  intervalles  qui 
se  rencontrent  dans  les  gammes. 

908.  Enfin,  au  lieu  d'employer  le  procédé  de  la  cherche  qui  vient  d'être  décrit,  on 
peut  se  borner  à  consulter  le  Tableau  II  ci-dessus  (p.  5i2  et  5i3). 

A  gauche  et  à  droite  de  ce  Tableau,  deux  graduations  marquées  de  la  lettre  J  repré- 
sentent l'une  et  l'autre  la  gamme  juste  à  l'échelle  de  4'°'"  par  comma  a-,  soit  223°"°',2o  par 
octave;  entre  ces  divisions  extrêmes  se  trouvent  quarante-cinq  divisions  tempérées  de 

l'octave,  marquées  des  n°^  12,  13,  14 55  et  51).  et  correspondant  respectivement  aux 

diverses  solutions  que  peut  recevoir  le  problème  du  tempérament. 

Des  lignes  de  rappel,  réunissant  les  graduations  justes  J  et  traversant  toutes  les  gra- 
duations tempérées,  permettent  d'apprécier  facilement  l'imperfection  spéciale  à  chacune 
de  celles-ci. 

L'imperfection  d'une  graduation  tempérée  se  manifeste,  en  effet,  par  les  défauts  de 
coïncidence  entre  ses  points  de  division  et  les  lignes  de  rappel  ('),  défauts  dont  il  est 
facile  d'estimer  l'importance  par  comparaison  avec  la  valeur  du  comma  .r. 

909.  L'emploi  du  procédé  de  la  cherche,  ou  l'examen  du  Tableau  II  dont  il  vient  d'être 
parlé,  conduit  aux  conclusions  suivantes  : 

Parmi  les  solutions  que  peut  recevoir  le  problème  du  tempérament,  deux  sont  très 
remarquables,  savoir  :  le  tempérament  12,  par  sa  simplicité,  et  le  tempérament  53,  par 
sa  justesse.  Mais,  entre  ces  deux  cas  extrêmes,  il  n'existe  pas  de  solution  intermédiaire 
satisfaisant  assez  bien  aux  conditions  contradictoires  de  justesse  et  de  simplicité  pour 
s'imposer  sans  conteste. 

Les  opinions  sur  la  façon  de  résoudre  le  problème  du  tempérament  ne  peuvent  donc  pas 
être  unanimes,  et  doivent  varier  selon  que  l'on  attribue  plus  d'importance  à  la  simplicité 
qu'à  la  justesse,  ou  inversement. 

Toutefois,  il  semble  qu'on  pourrait  tomber  d'accord  pour  rejeter  une  solution  proposée 
naguère  et  qui  consistait  à  diviser  l'octave  en  vingt-quatre  parties  égales  :  puisque  le 
tempérament  12  est  une  bonne  solution,  le  tempérament  24  sera  sûrement  une  solution 
désavantageuse,  car,  dans  ce  tempérament,  les  divisions  de  rang  pair  seront  seules  nou- 
velles, les  divisions  de  rang  impair  coïncidant  avec  celle  du  tempérament  12;  mais, 
puisque  ces  dernières  sont  voisines  des  divisions  les  plus  importantes  de  la  gamme  juste, 
les  divisions  nouvelles  qu'introduit  le  tempérament  24  ne  seront  voisines  d'aucun  des 
intervalles  qu'il  est  utile  de  rendre  avec  exactitude  ;  donc,  ces  divisions  nouvelles  ne  pro- 
cureront aucun  avantage  à  mettre  en  balance  avec  la  complexité  qu'elles  apportent. 

(')  l-'anni  0.;-;  lignes  île  rappel,  ou  a  marqut*  d'une  lariin  p!us  apparetito  (â  laide  de  traits  diseniitirius  ;  celles  qui 

se  l'apportent  aux  intervalles  exigeant  le  plus  d'exactitude,  savoir  :  les  consonances  de  quarto  -,   de  tierce  majeure  y 

et  de  tierce  mineure  -,  puis  les  dissonances  de  seconde  ^  et  de  septième  j,  toutefois,  pour  mieux  grouper  sous  l'œil 

du  lecteur  les  lignes  utiles  à  consulter,  ce  n'est  pas  à  la  septième  j  elle-même  qu'on  a  appliqué  les  traits  discontinus 

dent  il  s'agit,  mais  à  son  renversement  la  seconde  — ,  dont  l'imperfection  est  é\idemnient  égale  (et  de  sens  contraire  ) 

9 

à  celle  de  la  septième  t,  puisque  ces  deux  intervalles  sont  complémentaires  à  l'octave. 
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CHAPITRE  11. 

RK.VLISATION  DU  TKMl'KKAMl'NT. 


910.  Nous  venons  de  voir  qu'on  avait  préconisé  la  substitution  du  tempérament  24  au 
tempérament  12  actuellement  en  vigueur;  mais,  à  supposer  que  cette  solution  eût  été 
avantageuse,  le  procédé  de  réalisation  iiue  l'on  indiquait  eût  présenté  de  scrieu.x  incon- 
vénients. 

On  proposait,  en  effet,  de  doter  les  instruments  à  clavier  de  vingt-quatre  touches  par 
octave,  au  lieu  de  douze  ;  mais  le  grand  nombre  des  touches  aurait  rendu  l'emploi  de  l'ins- 
trument fort  difficile  pour  l'e.xécutant;  quant  au  compositeur,  il  aurait  probablement  été 
obligé  d'employer  une  écriture  assez  compliquée  pour  spécifier  celles  de  ces  vingt-quatre 
touches  dont  l'exécutant  devait  faire  usage. 

911.  Il  semble  que  la  réalisation  d'un  tempérament  plus  juste  que  le  tempérament  12 
devrait  plutôt  être  obtenue  en  se  conformant  au  programme  suivant  : 

Pour  réaliser  le  tempérament  n  {n  étant  supérieur  à  12),  le  facteur  d'orgues,  harmo- 
niums, pianos,  etc.,  conserve  le  clavier  actuel  de  12  touches  à  l'octave,  et  augmente  seu- 
lement, en  le  portant  de  12  à  /*  par  octave,  le  nombre  de  sons  que  l'instrument  est  suscep- 
tiljle  de  produire. 

Un  mécanisme  spécial,  décrit  ci-après  sous  le  nom  d'a/usteur,  établit  la  liaison  entre  les 
douze  touches  du  clavier  et  douze  des  /*  sons  de  l'octave.  Ce  mécanisme  est  susceptible  de 
prendre  n  positions  commandées  par  «jeux  analogues  à  ceux  qui  sont  déjà  en  usage  poui- 
les  orgues,  harmoniums,  etc.  Dans  ses  diverses  positions,  l'ajusteur  ajuste  les  liaisons,  de 
façon  (jue  l'un  quelconque  des  n  sons  de  l'octave  puisse  être  pris  pour  tonique,  et  que  les 
douze  touches  du  clavier  fassent  toujours  rendre  à  l'instrument  douze  sons  s'échelonnant 
à  des  intervalles  inégaux  entre  eux,  mais  sensiblement  égaux  à  ceux  de  la  gamme  chro- 
matique juste. 

Le  compositeur  conserve  l'écriture  ordinaire  et  se  borne,  en  cas  de  modulation,  et  seu- 
lement quand  il  le  juge  utile,  à  inscrire  sur  la  partition  un  signe  spécial  indiquant  à 
l'exécutant  le  jeu  nouveau  qu'il  doit  tirer 

Enfin,  l'exécutant  n'a  rien  à  changer  à  ses  pratiques  actuelles,  et  doit  seulement,  de 
temps  à  autre,  faire  fonctionner  le  jeu  indiijnc  sur  la  partition. 

912.  Pour  faire  voir  i[ue  ce  programme  est  loin  d'être  irréalisable,  on  montrera,  à  titre 
d'exemple,  comment  on  pourrait  procéder  dans  le  cas  le  plus  complexe,  celui  du  tempé- 
rament 53,  et,  à  cet  effet,  on  exposera  dans  quatre  Articles  successifs  ce  qui  concerne  le 
facteur  d'instrument  {Construire  l'ajusteur),  le  compositeur  {Indiquer  les  jeux),  l'exém- 
tant  {Maurfui'rer  les  jeux)  et  l'accordeur  [Accorder  l'instrument). 
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ARTICLE  I.  —  Construire  l'ajusteur. 


913.  On  supposera  que  l'njusleur  à  construire  est  destiné  à  un  piano,  parce  que  la  con- 
naissance de  cet  instrument  est  encore  plus  répandue  que  celle  de  l'orgue  ou  de  l'hanno- 
nium  ('). 

On  décrira  ci-après  deux  types  d'ajusteurs  fonctionnant,  l'un  par  translation,  l'antre  par 
rotation  (-). 

914.  Avec  le  tempérament  53,  la  niusi(jue  tont  entière,  quelle  que  soit  la  série  des 
modulations  effectuées,  doit  être  exprimée  au  moyen  de  cinquante-trois  sons  seulement 
(pris  à  des  octaves  diverses).  Nous  engloberons  ces  cinquante-trois  sons  sous  le  nom 
générique  de  cétésons,  et  nous  les  distinguerons  les  uns  des  autres  par  les  noms  particu- 
liers de  cétéun,  cétédeuj;,  cétàtrois....  etc.,  ou  par  les  désignations  abrégées 

C,,      C,      C,,      ...,      C.ô-..      ('-5.,. 

Nous  admettrons  que  le  1<7  normal  n'est  autre  que  le  premier  son  de  cette  série,  cétéun 
ou  C,. 

Enfin,  pour  abréger  le  langage,  nous  appellerons  cétvpiano  l'instrument  obtenu  en 
transformant  le  piano  de  telle  sorte  qu'il  puisse  rendre  des  sons  s'échelonnant  par  cétés. 

Pour  réaliser  cinquante-trois  sons  par  octave  au  moyen  d'un  clavier  de  douze  louches, 
on  peut  employer  deux  dispositions  principales  comportant,  pour  chaque  octave,  soit  cin- 
quante-trois cordes  (simples,  doubles,  ou  triples)  à  sons  fixes,  soit  douze  cordes  à  sons 
variables.  Nous  examinerons  successivement  ces  deux  dispositions. 


CAS    DE    CINQUANTE-TIIOIS    SOî(S    FIXES    PAR    OCTAVE. 

915.  Rappelons  d'abord  sommairement  le  fonctionnement  d'un  piano  ordinaire,  afin 
d'expliquer  ensuite  plus  simplement  celui  d'un  cétépiano. 

Un  piano  comprend  en  général  sept  octaves,  dont  chacune  possède  douze  touches  corres- 
pondant respectivement  à  douze  cordes  (simples,  doubles  ou  triples).  Lorsque  le  pianiste 
frappe  une  touche  en  B  {xoiv  fig.  429),  celle-ci  oscille  autour  de  son  pivot  P,  et,  tandis 
que  son  extrémité  postérieure  B  s'abaisse,  son  extrémité  antérieure  .4  se  soulève  et  vient 
actionner  la  commande  G  du  marteau  chargé  de  mettre  en  vibration  la  corde  correspon- 
dant à  la  touche  frappée. 

916.  Ceci  posé,  il  est  aisé  de  comprendre  comment  peut  fonctionner  le  cétépiano  repré- 
senté par  la  figure  43o,  dont  la  disposition  est  de  tous  points  semblable  à  celle  de  la 
figure  429.   Chacune  des   sept  octaves   du  cétépiano  comprend  cinquante-trois  cordes 

(  '  )  Il  sera  d'ailleui's  très  facile  d'appliquer  au  cas  de  l'orgue  (mutatis  mutandis)  ce  qui  va  être  dit  pour  le  cas 
du  piano;  au  contraire,  en  traitant  le  cas  de  l'orgue,  on  n'aurait  pas  eu  l'occasion  de  signaler  la  façon  d'éluder  cer- 
taines petites  difficultds  spéciales  à  l'emploi  de  cordes  vibrantes. 

(')  On  a  soigneusement  éliminé  des  figures  suivantes  tout  détail  n'ayant  qu'un  intérêt  d'exécution,  et  on  n'a 
indiqué  que  ce  qui  est  nécessaire  à  l'intelligence  du  fonctionnement  des  mécanismes;  on  a  même  faussé  intentionnel- 
lement la  représentation  de  certaines  pièces,  ulin  de  rendre  les  figures  plus  faciles  à  saisir.  En  un  mot,  on  s'est 
proposé  surtout  d'exposer  des  solutions  de  démonstration,  plutôt  (pie  des  solutions  d'exécution.  En  ell'et,  une  série  do 
dessins  étudiés  en  détail  et  cotés  eût  été  sans  intérêt  pour  un  lecteur  n'ayant  pas  la  pratique  des  mécanismes:  et 
elle  eût  été  sans  intérêt  même  pour  les  facteurs  d'instruments  de  musique  :  chacun  d'eux,  en  elTet,  aura  une  pro- 
pension toute  naturelle  à  ne  trouver  bonne  qu'une  étude  exécutée  conformément  à  ses  idées  particulières,  et  en  tenant 
compte  de  la  nature  de  l'outillage  et  des  habitudes  du  personnel  dont  il  dispose;  il  a  donc  paru  inutile  de  mettre 
sous  leurs  yeux  des  croquis  plus  poussés  que  les  ligures  ci-après,  puisqu'ils  trouveront  dans  ce  qui  va  suivre  tous 
les  renseignements  nécessaires  à  l'établissement  de  dessins  d'exécution. 
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(simples,  doubles  ou  triples)  douiiiinl  les  ciiKiuante-trois  cétésons  (ou  leurs  oclaves); 
mais  il  n'existe,  comme  dans  les  pianos,  que  douze  touches  à  roctave;  les  parties  anté- 
rieures A  des  touches  agissent  sur  les  commandes  (î  des  marteaux,  mais  par  l'intermé- 
diaire de  l'ajusteur  EFG. 

L'ajusteur  est  formé  d'une  pièce  rigide  ou  platine  D,  s'étendant  de  la  droite  à  la  gauche 
du  cétépiano,  et  d'une  série  de  leviers  GFE  disposés  perpendiculairement  à  la  platine, 
c'est-à-dire  parallèlement  aux  touches. 

Chaque  levier  présente  une  tète  E  destinée  à  agir  sur  les  commandes  G  des  marteaux, 
un  pied  F  reposant  sur  les  touches  A,  et  un  pivot  G  par  lequel  il  s'articule  avec  la  platine. 
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Fig.  43o. 
Vue        de        face 
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Douze   de  ces  leviers   occupent    l'étendue    dune  octave,    cl   la   plaline   en   porte   huit 
douzaines  ('  ). 


(  '  )  L'ajusteur  ii  donc  pour  ain«i  dire  une  octave  de  plus  que  le  clavier  :    nous  verrons,  en    clïet,  (|u'il  dnil   pouvoir 
cdc'placcr  d'urne  oelave  parallèlement  au  clavier. 
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Dans  chiKjue  douzaine  de  leviers,  le  premier  (marqué  I  sur  la  vue  de  face)  est  toujours 
chargé  de  représenter  la  tonique  (degré  I);  le  second  et  le  troisième  (marqués  II'  et  II) 
représentent  toujours  les  deux  formes  que  peut  affecter  la  sustonique  (degré  ir  ou  II);  de 
même,  le  quatrième  et  le  cinquième  (marqués  IIP  et  111)  représentent  toujours  les  doux 
formes  de  la  médiante  (degré  IIP  ou  III),  ...  et  ainsi  de  suite. 

Tout  l'ajusteur  est  susceptible  de  se  déplacer  par  un  mouvement  d'ensemble,  de  la  droite 
vers  la  gauche  ou  inversement,  et  de  prendre  cinquante-trois  positions  s'échelonnant 
à  jîj  d'octave  les  unes  des  autres;  le  levier  I  peut  ainsi  passer  successivement  en  regard 
des  cinquante-trois  commandes  de  marteaux  de  l'octave.  On  désignera  dans  ce  qui  suit 
chaque  position  de  l'ajusteur  par  un  numéro  d'ordre,  qui  sera  précisément  celui  du  céléson 
rendu  par  la  tonique  de  la  gamme;  ainsi,  la  position  n"  1  (représentée  sur  la  figure  4-^o) 
sera  celle  pour  huiuelle  le  levier  I  (tonique)  de  chaque  octave  agit  sur  la  conunandc  di'  la 
corde  rendant  le  cétéson  n"  1,  c'est-à-dire  le  la  normal  Ci  ou  ses  octaves. 

Les  commandes  de  marteaux  C  étant  disposées  en  ligne  à  côté  les  unes  des  autres,  il 
en  est  de  même  pour  les  têtes  de  leviers  E  destinées  à  agir  sur  ces  commandes. 

Mais  les  pieds  des  leviers  s'échelonnent  sur  douze  lignes  différentes  ('),  réglées  comme 
on  va  le  dire  par  la  disposition  donnée  à  la  portion  antérieure  des  touches. 

Le  rectangle  KLMN  {vue  en  plan)  représente  les  portions  antérieures  des  douze  touches 
d'une  môme  octave;  divisons  ce  rectangle  par  la  pensée,  savoir  :  en  cinquante-trois 
colonnes  parallèles  aux  touches,  numérotées  de  1  à  33  le  long  de  la  ligne  MN,  et  en  douze 
lignes  perpendiculjiires  aux  touches,  numérotées  I,  IP,  II,  IIP,  ...,  etc.,  le  long  de  la 
ligne  MK.  La  partie  antérieure  de  chaque  touche  sera  limitée  sur  tout  son  pourtour  par 
une  succession  de  segments  rectilignes  appartenant  au  quadrillage  ainsi  constitué,  en 
sorte  que  les  différentes  largeurs  de  cette  tourlie  seront  toutes  égales  à  un  nombre  entier 
de  cinquante-troisièmes  d'octave. 

Les  distances  auxquelles  s'échelonnent  les  pieds  des  leviers  sont  telles  que,  quand 
l'ajusteur  se  mouvra  d'une  extrémité  à  l'autre  de  sa  course,  la  piste  suivie  par  le  pied  du 
levier  I  ne  sera  autre  que  la  ligne  I;  et,  de  même,  les  pieds  des  leviers  IP,  II,  IIP,  ...  etc., 
ne  cesseront  jamais  de  porter  respectivement  sur  les  lignes  II',  II,  IIP,  ...   etc. 

917.  La  ligure  400  {vue  de  fuce)  représente  l'ajusteur  dans  sa  position  n"  1.  pour 
laquelle  le  levier  I  de  chaque  octave  commande  le  son  Ci  ;  on  voit  que  les  tètes  des  douze 
leviers  agissent  respectivement  sur  les  commandes  des  cétésons  n°* 

1         G         10         \ti         18         -23        -21        :\-2        :i7         40         W        49, 

dont  les  intervalles  (en  cétés)  sont 

j  J  5  3  5  .'1  j  5  3  f)  3. 

presque  rigoureusement  conformes  à  ceux  de  la  gamme  chromatique  juste  {voir  les 
colonnes/et  g  du  Tableau  I,  u"  900):  (luant  aux  pieds  des  douze  leviers,  ils  sont  en  rap- 
port avec  les  touches 

la       si-,        n         do        doc.        ré       rc';,        mi        fa       fa-^        sol        sol-;. 

et  occupent  le  bord  gauche  de  ces  touches. 

On  remarquera  {fig.  43o,  vue  en  plan)  que,  dans  la  piste  suivie  par  le  pied  du  levier  1, 
les  touches  présentent  des  largeurs  variables,  qu'on  pourrait  exprimer  (en  cinciuante- 
troisièmes  d'octave)  par  les  douze  chiffres  suivants  : 

4)4         5         4  :')         445         4         5         \. 

U  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  reste  de  la  vue  en  plan  pour  constater  qu'il  en  est  de 

(')  Les  pieds  qui  occupent  les  positions  exlrèmes  sont  ceux  des  li^vieis  I  et  VII  représeiilus  respectivement  en  F 
et  II  sur  la  vue  de  côté  de  la  figure  43o. 
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même  sur  les  onze  autres  pistes;  il  en  résulte  que,  dans  les  positions  n°'  1,  2,  3  et  4  de 
l'ajusteur,  les  pieds  des  douze  leviers  I,  ir,  II,  III',  ....  etc.  ne  cesseront  pas  de  corres- 
pondre respectivement  au.x  douze  touches  la,  si^^,  si,  do,  ....  etc.;  mais,  pour  la  cinquième 
position  de  l'ajusteur,  les  pieds  de  tous  les  leviers  abandonneront  ces  touches  et  passe- 
ront sur  les  suivantes,  où  ils  resteront  pendant  les  positions  n°*  5,  6,  7,8  et  9;  de  môme, 
pour  la  di.xiéme  position,  tous  les  pieds  changeront  encore  de  touche  simultanément,  et 
ainsi  de  suite.  Mais,  pendant  ces  mouvements,  les  têtes  des  leviers,  conservant  leurs  inter- 
valles, ne  cesseront  pas  de  commander  les  cétésons  d'une  gamme  chromatique.  Il  suit 
do  là  que,  pour  toutes  les  positions  de  l'ajusteur,  les  douze  touches  du  clavier  com- 
manderont les  douze  sons  d'une  gamme  réglée  sur  le  tempérament  53,  et  que  la  tonique 
de  cette  gamme  pourra  être  faite,  si  l'ajusteur  est  convenablement  placé,  à  la  hauteur 
de  l'un  quelconque  des  53  cétésons. 

918.  Le  Tableau  suivant  {voir  p.  5.>i)  montre,  pour  les  .j3  positions  possibles  de 
l'ajusteur,  les  divers  cétésons  que  iieut  rendre  cha([ue  touche,  et  les  degrés  de  la  gamme 
qu'elle  représente  successivement. 

919.  Premicre  remarque.  —  On  a  supposé  sur  la  figure  43o  {vue  en  />lan)  que  les 
pivots  P  des  touches  du  cétépiano  étaient  disposés  à  côté  les  uns  des  autres  sur  un  axe 
unique,  et  qu'il  en  était  de  même  pour  les  pivots  G  des  leviers  de  l'ajusteur.  Dans  ces 
conditions,  et  eu  égard  aux  dispositions  de  la  figure,  il  est  évident  que  les  déplacements 
transmis  aux  commandes  de  marteaux  par  l'ajusteur  auront  exactement  même  amplitude 
que  si,  l'ajusteur  n'existant  pas,  les  commandes  étaient  directement  actionnées  par  les 
touches.  Dans  le  cas  où  les  pivots  des  touches  P  sont  alignés  sur  deux  axes  différents, 
comme  il  faut  néanmoins  que  l'axe  des  pivots  de  leviers  G  soit  unique,  l'amplitude  des 
déplacements  transmis  par  l'ajusteur  aux  commandes  de  marteaux  sera  légèrement 
altérée;  mais  cette  altération  n'atteindra  pas  2  pour  100  si  l'on  adopte  des  proportions 
analogues  à  celles  qu'indique  la  figure  43o  (')  et  si  l'on  règle  l'axe  des  pivots  de  leviers  G 
de  façon  qu'il  se  trouve  à  égale  dislance  des  pivots  des  touches  blanches  et  des  pivots  des 
touches  noires. 

920.  Seconde  remarque.  —  Il  est  évident  que  les  commandes  de  marteaux  représentées 
sur  la  figure  43o  {vue  de  face)  sont  quatre  à  cinq  fois  plus  serrées  que  celles  des  instru- 
ments en  usage;  donc,  à  supposer  que  les  cordes  et  les  marteaux  dussent  conserver 
leur  disposition  actuelle,  il  faudrait  avoir  recours  à  un  mécanisme  complémentaire 
chargé  :  soit  de  substituer  aux  commandes  des  marteaux  une  série  de  fausses  com- 
mandes se  reliant  aux  commandes  réelles  et  disposées  comme  elles,  mais  resserrées  à  la 
demande  de  l'espacement  des  touches  du  clavier;  soit  de  substituer  aux  extrémilés 
antérieures  des  touches  une  série  de  fausses  extrémités  se  reliant  aux  extrémités  réelles 
et  disposées  comme  elles,  mais  élargies  à  la  demande  de  l'espacement  des  commandes  de 
marteaux. 

Ce  mécanisme  complémentaire  n'a  pas  été  représenté,  car,  d'une  part,  il  est  tout  à  fait 
étranger  au  fonctionnement  de  l'ajusteur,  et,  d'autre  part,  un  tel  mécanisme  ne  serait 
indispensable  que  dans  le  cas,  supposé  plus  haut,  d'un  instrument  comportant  des  cordes 
et  marteaux  disposés  à  la  manière  actuelle;  mais  il  serait  inutile  dans  beaucoup  d'autres 
cas,  par  exemple  dans  celui  où  le  clavier  représenté  par  la  figure  'i3o  appartiendrait  à  un 
orgue  commandant  électriquement  ses  ditrérents  jeux  (-). 


(')  Cette  figure  roprcsente  en  ilemi-gramiciii-  naturelle  les  dimensions  habituelles  des  pianos. 

(  '  )  L'usage  de  réicctricité  étant  maintenant  fort  lépandu.  il  est  probable  que  les  facteurs  d  instninicnts  d^'  musi(|ue 
ne  tarderont  pas  à  l'employer  à  leur  tour,  non  seulement  pour  relier  le  clavier  et  les  corps  sonores  (cordes,  tuyaux, 
anches,  etc.).  mais  même  pour  mettre  en  œuvre  des  corps  sonores  de  types  nouveaux,  tels  que  seraient  des  diapasons 
électriques,  ou  des  lames  élastiques  de  formes  diverses,  susceptibles  d'être  mises  en  vibration  de  la  même  façon  que 
les  diapasons. 
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CAS    DE    DOUZE    SONS    VARIABLES    PAR    OCTAVE. 

921.  On  peut  aussi  construire  un  célépiano  n'ayant  que  douze  touches  et  douze  cordes 
(simples,  doubles  ou  triples)  par  octave,  mais  où  l'ajusteur  aura  pour  rôle  de  modifier 
convenablement  la  longueur  de  la  partie  vibrante  des  cordes,  de  telle  sorte  que  celles-ci 
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fournissent,  toujours  des  sons  exacts.  Il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  bas  du  Tableau  du 
n°  918  pour  constater  que  cbaque  toucbe  doit  pouvoir  rendre  six  célésons;  la  touche/a, 
par  exemple,  donnera  exclusivement  les  sons 


C., 


■t    C5 


Considérons  en  particulier  la  touche  la^  (celle  qui  doit  pouvoir  fournir  notamment  le  la 
normal  de  435  vibrations  par  seconde  ou  C,  ),  et  supposons  que,  pour  fournir  ce  la,  la  corde 
coriespondante  doive  avoir  une  longueur  de  38'^". 

Pour  fournir  ce  même  la  à  l'intonation  C53,  plus  grave  de  i  cété  ('),  la  corde  devra  être 
allongée  d'environ  -;L  de  SS"^"-,  soit  un  demi-centimètre;  au  contraire,  pour  fournir  le 
même  la  aux  intonations  Cs,  C3,  C4  et  C5,  plus  aiguës  de  i,  2,  3  et  4  côtés,  il  faudra  que  la 
corde  soit  raccourcie  d'environ  1,  a,  3  et  4  demi-centimètres  ('). 

922.  Ce  résultat  peut  être  réalisé  par  bien  des  mécanismes,  notamment  par  celui  que 
la  figure  43i  représente  à  titre  d'exemple. 


i  1 3  2  1 53 
Cl  I  1  1  1  1       Carde   la 


La  partie  vibrante  de  la  corde  considérée  CC  (/^j)  est  limitée,  à  gauche,  par  un  appui 
fixe  (non  représenté)  et,  à  droite,  par  un  appui  mobile  ou  curseur  composé  de  deux  rou- 
lettes /•  et  /•'  assemblées  à  une  tige  unique  TT:  le  curseur  peut  se  déplacer  parallèlement 
à  l'axe  de  sa  tige,  et  occuper  6  positions  s'échelonnant  par  demi-centimètres  et  mar- 
quées 53,  I,  2,  3,  4,  3  sur  la  figure;  suivant  que  ses  roulettes  se  trouvent  à  hauteur  de  tel 
ou  tel  de  ces  6  points,  la  partie  vibrante  de  la  corde  se  trouve  allongée  ou  raccourcie  de 
la  quantité  convenable. 

Ces  positions  du  curseur  sont  réglées  avec  précision  par  l'appui  de  sa  tige  contre  tel  ou 
tel  des  cinquante-trois  crans  suivant  lesquels  est  taillé  le  pourtour  d'une  rondelle  à  crans  RR 


(')  Lfi  oôt*?,   ou   53'  partie  d'une  octave,  a  nno  vateur  incominensural)le,  voisine  de  i,oi3t(i42,  soit  environ   — • 
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Li's    six   sons    (|iii'   ilnit    pouvoir  fmii'nir  i-liaqiie  cni'de  cnilirasseii!    un   iiitci'valle  île  5  ciHes,  seiisil)lement  égal  {voir 

Talilcau  I,  n"900)  au  demi-ton  diatonique  -=■ 

C)  On  ne  donne  ici,  afin  de  simplifier  l'exposition,  que  îles  valeurs  approcliées  do  ces  dillV-ienles  longueurs;  quant 
aux  valeurs  exactes,  il  est  facile  de  les  calculer,  sachant  qu'elles  s'échelonnent  suivant  une  prci^:ri'Ssion  géométrique 
dont  la  raison  est  de  i  eélé,  soit  j,oi3i  6'|2. . . . 
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située  eu  regard  de  la  corde  la^.  Celle  rondelle  UR,  de  même  que  toutes  les  rondidles  simi- 
laires correspondant  aux  autres  cordes,  est  clavctéc  sur  un  axe  AA,  susceptible  de  tourner 
sur  lui-même  et  d'être  fixé  dans  cinquante-trois  positions  dillërcntes. 

Le  tracé  de  la  rondelle  RU  est  facile  à  exécuter  en  consultant  le  Tableau  du  n°  Î>18;  on  y 
voit  que  la  corde  loi  doit  pouvoir  donner  six  sons  s'échelonnant  par  celés,  et  dont  le  plus 
grave  est  C^,  ;  donc,  autour  du  centre  0  de  l'axe  AA,  on  décrit  six  circonférences  53,  i ,  y ,  3, 
4  et  5  s'échelonnant  par  cétés  (uu  demi-ccnliniètre),  et  dont  la  plus  petite  est  choisie  de 
façon  à  laisser  au  fond  des  crans  les  plus  profonds  de  la  rondelle  une  épaisseur  de  métal 
suffisante.  A  partir  du  môme  point  0,  on  tire  des  lignes  rayonnantes  limitant  latéralement 
une  série  de  secteurs  égaux  entre  eux,  lesijuels  correspondent  respectivement  aux  diffé- 
rentes positions  que  l'axe  AA  est  susceptible  de  prendre  en  tournant  sur  lui-même  (').  Ces 
deux  séries  de  lignes  orthogonales  (rayons  et  circonférences)  étant  tracées,  il  suffit  de 
consulter  le  Tableau  du  n"  !)18  pour  voir  à  laquelle  des  six  circonférences  53,  i,  2,  3,  4,  5, 
le  crau  de  chaque  secteur  doit  (Mre  tangent  pour  caler  le  curseur  dans  une  position  con- 
venable. 

On  obtient  ainsi  cin(iuante-trois  crans,  dont  Fensemble  constitue  douze  parties  saillantes 
correspondant  respectivement  aux  douze  l'oles  que  peut  jouer  la  note  la  dans  la  gamme 
chromatique  ;  ces  rôles  sont  indiijués  sur  la  ligure  43 1  (  vue  de  la  rondelle  à  crans)  par  les 
signes  I,  11%  II,  IIP,  ...,  etc.,  déjà  employés  antérieurement.  Chaque  partie  saillante  affecte 
la  forme  d'un  escalier  de  quatre  ou  de  cinq  marches,  car  nous  avons  vu,  en  effet,  que 
chaque  touche  du  clavier  du  cétépiano  doit  rendre  quatre  ou  cinq  sons,  selon  le  rùle  de 
la  note  qu'elle  commande. 

Ce  qui  vient  d'être  dit  à  propos  de  la  noie  In^  pourrait  être  répéto  i)Our  les  quatre-vingt- 
quatre  notes  des  sept  octaves;  pour  chacune  d'elles  il  existe  un  curseiir  et  une  rondelle 
à  crans. 

L'ajusteur  n'est  autre  chose  que  l'ensemble  de  ces  curseurs  et  rondelles  et  des  organes 
servant  à  les  manœuvrer.  La  mise  en  place  des  rondelles  à  crans  est  produite  par  la  rota- 
lion  imprimée  à  leur  axe  commun;  la  translation  des  curseurs  est  obtenue  à  l'aide  d'une 
commande  unique,  agissant  sur  eux  élasliquement. 

923.  Lorsque  l'ajusteur  fonctionne  sous  l'action  des  jeux  et  pédales  mis  ;'i  la  disposition 
du  pianiste,  il  exécute  automatiquement  les  trois  mouvements  suivants  (-)  : 

Translation  des  curseurs  pour  amener  leurs  tiges  hors  du  passage  des  parties  saillantes 
des  rondelles  à  crans: 

Rotation  des  rondelles  pour  leur  donner  la  position  correspondant  au  ton  (jui  va  être 
employé; 

Translation  des  curseurs  pour  ramener  leurs  liges  à  l'appui  contre  les  rondelles  à  crans. 

924.  Rondelles  à  crans.  —  Il  va  de  soi  que  la  profondeur  des  crans  (un  demi-centimètre) 
admise  dans  le  numéro  922  est  spéciale  à  la  corde  qui  a  76  demi-ccnlimétres  de  partie 
vibrante;  pour  les  autres  cordes,  la  profondeur  des  crans  va  en  décroissant,  du  grave  à 
l'aigu;  ainsi,  dans  un  piano  où  les  cordes  extrêmes  mesureraient  r°,i4o  et  o™, 048  de 
parties  vibrantes,  les  profondeurs  des  crans  auraient  des  valeurs  variant  approximative- 
ment de  i5"""  à  I  de  millimètre. 

925.  lioiileites  de  curseur.  —  Ces  roulettes  (  au  nombre  de  deux  sur  la  ligure  'i3 1  )  doivent 
être  en  nombre  pair,  car  alors  les  déplacements  du  curseur  ne  mettent  en  jeu  qu'un  frot- 
tement de  roulement,  beaucoup  plus  facile  à  vaincre  qu'un  frottement  de  glissement,  et 

(')  Sur  la  ligiiie  4S1,  ces  secteurs  sont,  soit  iiunninités  ili!  1  ;i  53,  soit  ilessiiiés  en  iioinlille.  On  voit,  sur  eelte 
fignre,  que  les  53  secteurs  numérotés  se  répartissent,  moitié  en  deçà,  moitié  au  delà  du  secteur  i,  lequel  correspond 
au  cas  où  la  touche  l  (tonique  de  la  gammo)  donne  le  la  normal  C,;  quant  aux  secteurs  non  numérotés  mais  poin- 
tillés, on  indiquera  plus  loin  la  destination  qu'ils  peuvent  recevoir. 

(  =  )  Il  accomplit  aussi  une  quatrième  opération  consistant  à  mettre  en  œuvre  un  étonlToir  destine  à  empêcher  les 
cordes  de  vibrer  pendant  le  très  court  instant  où  les  curseurs,  étant  en  marche,  ne  sont  pas  correctement  disposés. 
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tout  à  fait  incapable  de  modifier  d'une  façon  appréciable  la  tension  des  cordes  et,  par 
suite,  les  sons  qu'elles  rendent. 

Les  roulettes  doivent  aussi  avoir  des  diamètres  diminuant  du  grave  à  l'aigu,  car  telle 
roulette  à  grand  rayon,  convenable  pour  une  corde  longue,  aurait,  pour  une  corde  courte, 
rincoiivénient  de  ne  pas  limiter  d'une  façon  assez  précise  la  longueur  delà  partie  vibrante. 

Le  total  des  diamètres  des  roulettes  du  curseur  doit  former  une  longueur  un  peu  supé- 
rieure à  l'intervalle  séparant  la  corde  de  la  table  d'harmonie,  afin  que  l'appui  de  la  corde 
sur  le  curseur  soit  suffisamment  fixe;  cet  intervalle  allant  généralement  en  diminuant  du 
grave  à  l'aigu,  il  en  résulte  que  le  diamètre  des  roulettes  de  curseur  variera  aussi  dans 
le  même  sens;  toutefois,  la  réduction  du  diamètre  due  à  cette  cause  ne  serait  peut-être 
pas  suffisante,  car  cette  réduction  suivi-ait  une  loi  linéaire,  alors  que  les  parties  vibrantes 
des  cordes  se  raccourcissent  suivant  une  loi  parabolique;  mais  rien  n'est  plus  facile  que 
de  diminuer  le  rayon  de  l'appui  mobile  oITert  à  la  corde;  il  suffit  de  substituer,  comme 
rindi(iue  la  figure  432,  un  curseur  de  quatre  roulettes  au  curseur  de  deux  roulettes,  en 
ayant  soin  de  donner  même  diamètre  aux  roulettes  occupant  des  positions  symétriques. 

Fig.  43.!. 
Corde ^^^^^^^ 


Table      d 'harmonie 


926.  Justesse  des  cordes.  —  Soit  AB  {Jig.  433)  la  longueur  d'une  corde  mesurée  entre 
ses  appuis  fixes  .4.  et  B;  soient  G  et  C  les  positions  extrêmes  de  l'appui  mobile  fourni  par 


le  curseur.  Les  points  C  et  C  doivent,  comme  on  Ta  vu,  être  un  peu  au-dessus  de  la 
ligne  AB,  afin  d'assurer  à  l'appui  mobile  une  fixité  suffisante.  Le  point  d'appui  mobile 
décrit  donc,  de  G  en  G',  une  parallèle  à  la  table  d'harmonie,  et  non  une  ellipse  ayant  A  et  B 
pour  foyers;  il  en  résulte  que  la  longueur  totale  de  la  corde 


change  avec  la  position  du  curseur,  et  que  la  corde  subit  par  suite  une  variation  de  ten- 
sion non  prévue  dans  ce  qui  précède,  et  susceptible,  dans  certaines  conditions,  de  produire 
des  variations  de  son  très  sensibles. 

Montrons  comment  il  faut  s'y  prendre  pour  rendre  ces  variations  de  son  nulles  ou 
négligeables. 

La  solution  rigoureuse  consisterait  à  pratiquer  dans  la  table  d'harmonie,  sous  le  passage 
du  curseur,  un  chemin  de  roulement  descendant  de  gauche  à  droite  parallèlement  cà  l'arc 
d'ellipse  que  devrait  théoriquement  suivre  le  point  G. 

Get  arc  d'ellipse,  étant  de  très  faible  courbure,  pourrait  être  remplacé  par  sa  corde  : 
le  chemin  de  roulement  offert  au  curseur  deviendrait  alors  un  simple  plan  incliné. 

Au  lieu  de  modifier  la  table  d'harmonie  de  telle  sorte  que  sa  surface  supérieure  fît  un 
angle  déterminé  avec  la  ligne  AB,  il  serait  équivalent  et  plus  avantageux  de  laisser  la 
table  intacte,  et  d'obtenir  l'angle  détermiiu'  dont  il  vient  d'être  question  en  relevant  con- 
venablement la  position  du  point  B. 

jMais  il  est  beaucoup  plus  simple  encore  de  ne  rien  changer  aux  dispositions  prévues 
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antérieurement,  et  de  se  borner  à  ménager  une  dislance  minima  suffisante  entre  la  jiosi- 
tion  G'  des  rondelles  du  curseur  et  l'exlrémiiô  voisine  B  de  la  corde.  Un  calcul  simple 
permet,  en  effet,  de  reconnaître  que  la  variation  de  tension  de  la  corde  reste  sans  ellet 
sensible  sur  la  hauteur  du  son  rendu,  si  la  distance  minima  (l'It  ne  devient  jamais  un(i 
trop  petite  fraction  de  la  longueur  vibrante  AC. 

927.  On  pourrait  se  diMiiandrr  aussi  si  li;s  cordes  du  piano  se  comporteront  conum;  des 
cordes  Justes,  c'est-à-dire  fourniront  des  sons  de  fréquence  inversement  proportionnelle 
aux  longueurs  vibrantes.  On  sait  en  effet  que  les  cordes  d(!  violon  ne  remidissent  pas  tou- 
jours exactement  cette  condition. 

Mais,  si  les  luthiers  ont  parfois  un  peu  de  peine  à  munir  leurs  instruments  de  cordes 
justes,  il  ne  peut  se  présenter  ici  aucune  difficulté  analogue,  car  la  fabrication  des  cordes 
d'acier  est  beaucoup  plus  régulière  que  celle  des  cordes  en  boyau;  de  plus,  les  cordes 
d'un  cétépiano  n'ont  pas  besoin,  comme  celles  d'un  violon,  d'être  justes  sur  une  étendue 
d'une  octave  et  plus;  l'étendue  utile  n'est  ici  que  de  5  cétés,  soit  à  très  peu  près  un  demi- 
ton  '-|;  et,  sur  une  aussi  faible  étendue,  les  cordes  ne  peuvent  manquer  d'être  justes  ('). 

928.  Axes  des  rondelles  à  crans.  —  On  s'est  exprimé,  dans  l'exposé  précédent,  comme 
si  toutes  les  rondelles  à  crans  étaient  montées  sur  un  axe  unique  disposé,  comme  AA' 
dans  la  figui-e  suivante,  perpendiculairement  à  la  direction  générale  des  cordes.  Cette  dis- 
position pourrait  en  effet  ètro  adoptée,  à  condition  de  donner  aux  tiges  des  curseurs  îles 
longueurs  variables  rachetant  l'inégalité  des  distances  séparant  l'axe  A.\.'  des  diverses 
cordes. 

Fig.  434. 


Mais  on  peut  aussi  remplacer  l'axe  unique  AA'  par  un  axe  brisé,  formé  de  plusieurs 
parties,  telles  que  B,I5;,  BjB,,  B3B;,  . . .,  solidaires  les  unes  des  autres  :  cette  disposition 
permet  de  conserver  l'usage  des  rondelles  à  crans  de  forme  plane,  tout  en  évitant  les 
longues  tiges  de  curseur. 

()n  peut  aussi  éviter  ces  longues  tiges  en  disposant  l'axe  comme  GC;  mais  alors  les  ron- 
delles à  crans  de  forme  plane,  dont  il  a  été  question  plus  haut,  doivent  cire  remplacées 
par  des  rondelles  coniques,  l'angle  générateur  du  cône  n'étant  autre  que  celui  sous  lequel 
la  direction  de  l'axe  rencontre  celle  des  cordes. 


(  '  )  Dailluurs,  duiiu  façon  générale,  on  peut  toujours  avec  l'ajusteur  obtenir  des  sons  justes,  puis(|u'on  peul  choisir 
à  volonté  la  profondeur  donnée  aux  différents  crans  dos  rondelles  qui  commandent  les  positions  des  curseurs. 
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929.  Positions  supplémentaires  de  l'ajusteur.  —  Nous  avons  vu  (Jig.  43i  et  renvoi  du 
n°  922)  que  les  rondelles  pouvaient  recevoir,  non  seulement  les  53  crans  nécessaires  aux 
•)3  positions  de  l'ajusteur,  mais  encore  d'autres  crans  permettant  de  donner  à  l'ajusteur 
quelques  positions  supplémentaires.  Pour  l'une  de  ces  positions,  l'ajusteur  devra  faii-e 
rendre  au  cétépiano  des  sons  identiques  à  ceux  des  pianos  actuels  (tempérament  12); 
cette  position,  en  effet,  permettra  d'employer  le  cétépiano,  d'une  part,  pour  faire  de  la 
iiiusique  d'ensemble  avec  des  instruments  réglés  sur  le  tempérament  actuel,  d'autre  part, 
pour  improviser  sans  avoir  à  s'occuper  de  la  nature  des  modulations  que  suggère  l'inspi- 
ration. 

Pour  un  instrument  d'étude  ou  d'expériences,  il  serait  bon  que  l'ajusteur  permit  de 

réaliser  encore  certaines  autres  gammes,  notamment  la  gamme  par  quintes  -  ou  gamme 
de  Pythagore. 

ARTICLE  II.   —  Indiquer  les  jeux. 

930.  Nous  avons  vu  (n"91())  que  l'ajusteur  peut  recevoir  .">3  positions  correspondant 
respectivement  à  53  gammes  chromatiques  dont  les  toniques  s'échelonnent  à  des  inter- 
valles de  I  cété,  soit  Jj  d'octave;  que  ces  53  positions  sont  désignées  par  des  numéros 
d'ordre  de  1  à  53,  la  position  n"  1  étant  celle  pour  laquelle  la  tonique  rend  le  son  Ci,  c'est- 
à-dire  le  la  normal  ;  et  que  chacune  des  53  positions  de  l'ajusteur  peut  s'obtenir  en  manœu- 
vrant un  jeu  marqué  au  numéro  correspondant. 

Pour  indiquer  le  jeu  à  employer,  le  compositeur  pourra  inscrire  sur  la  partitioa  un 
signe  tel  ([ue  le  suivant  : 

® 

Montrons  maintenant,  sur  des  exemples,  comment  le  compositeur  déterminera  le 
numéro  du  jeu  à  inscrire. 

Cette  détermination  peut  se  faire,  soit  en  ajoutant  ou  en  retranchant  les  petits  nombres 
(compris  de  i  à  53)  qui  représentent  les  cétésons,  c'est-à-dire  en  calculant  les  intervalles 
en  cétés,  soit  en  se  bornant  à  consulter  le  Tableau  (  n"  918)  qui  représente  synoptiquement 
les  sons  rendus  par  les  touches  pour  chacune  des  53  positions  de  l'ajusteur;  pour  plus  de 
simplicité,  nous  choisirons  ce  deuxième  procédé  ('). 

931.  Supposons  que  le  morceau  de  musique  à  annoter  commence  dans  le  ton  de  do. 
On  voit  sur  le  Tableau  (colonne  D,  ligne  P)  que  do  est  tonique  pour  les  positions  14,  i5, 
16,  17  et  18;  mais,  parmi  ces  positions,  celle  qui  assure  au  la  (voir  colonne  A)  sa  valeur 
normale  C,  est  la  position  n°  13;  on  inscrira  donc  au  début  du  morceau  le  signe 

© 

Si  le  morceau  module  du  ton  de  do  dnns  celui  de  la,  en  pivotant  sur  une  note  quelconque 
autre  que  ré  (qui  n'a  pas  la  même  intonation  dans  les  deux  tons),  c'est  le  son  C,  qui 
devient  tonique;  on  inscrit  donc,  au  moment  de  la  modulation,  le  signe 

© 

De  même,  le  retour  au  ton  initial  par  pivotement  sur  une  note  autre  que  re  comporte 
l'inscription  du  signe 

© 

(  '  )  Un  troisième  procédé,  fondé  sur  les  considérations  développées  plus  haut  (Applications,  n"  815  à  828), 
tousisterait  à  opérer  en  consultant  le  plan  de  la  tonalité,  soit  celui  de  la  figure  417  (  n"  822)  où  sont  inscrits  les 
écarts  d'intonation  produits  par  la  modulation  par  rapport  aux  notes  du  ton  inilial.  soit  plutôt  celui  de  la  ligure  45" 
(n"  1019)  où  les  intonations  des  diverses  notes  sont  précisément  cotées  en  cétés. 
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932.  ."^i  maintenant  on  veut  moduler  encore  du  ton  de  do  vers  celui  de  la,  mais  en 
pivotant  sur  le  son  de  la?  que  l'on  interprète  comme  son  enharmonique  .to/3,  il  suffit  de 
remarquer,  d'une  part,  que  dans  le  ton  de  rfo  =  G,3,  le  degré  VI7  ou  la ^  est  la  note  G5, 
{voir  la  case  du  Tableau  qui  appartient  à  la  ligne  P  et  à  la  colonne  L),  et  que,  d'autre  part, 
le  ton  qui  a  ce  son  C3,  pour  degré  VII  {voir  colonne  L,  ligne  M)  a  le  son  G,  pour  degré  I. 
Donc,  si  l'on  interprète  le  son  /a;7  =  C5,  comme  son  enharmonique  io/;,  c'est-à-dire  si  l'on 
admet  «o/;  =  G5,,  il  en  résulte  que  la  tonique  sera  /a  =  G,;  on  devra  donc,  au  moment  de 
la  modulation,  inscrire  sur  Li  partition  le  signe 

© 

Cette  différence  entre  la  nouvelle  intonation  Cj  de  la  et  la  précédente  G,  est  de  deux 
cétés,  valeur  de  l'intervalle  x"  séparant  les  notes  sol^  et  la'},  lorsqu'elles  sont  prises 
respectivement  dans  une  gamme  de  la  et  dans  une  gamme  de  do  où  les  ilcux  notes  la  et 
do  ont  même  hauteur. 

933.  Les  indications  de  jeux  éci-ites  sur  la  partie  de  cétépiano  pourront  aussi  être  répé- 
tées sur  les  autres  parties  de  la  partition,  mais  avec  des  utilités  différentes. 

Ainsi,  le  violoniste,  voyant  que  le  ton  de  la,  indiqué  d'abord  à  l'intonation  (T),  apparaît 
ensuite  à  l'intonation  (3),  en  conclura  facilement  que  cette  note  n'est  plus  au  diapason 
normal;  il  s'abstiendra  donc  d'employer  les  à  vide,  et  se  trouvera  dans  les  conditions  bien 
connues  d'un  artiste  dont  l'instrument  a  perdu  l'accord  dans  le  courant  d'un  morceau. 

Quant  au  chanteur,  il  n'aura  nul  compte  à  tenir  des  indications  de  jeux,  et  pourra  sans 
appréhension  employer  les  intonations  que  lui  suggère  son  sentiment  artistique  :  c'est 
seulement  avec  le  tempérament  actuel  que  le  chanteur  doit,  sous  peine  de  détonner, 
fausser  parfois  sa  gamme  à  la  demande  des  instruments  à  sons  fixes  {Intervalles,  n"  ioS). 

934.  Ce  qui  précède  se  rapporte  à  des  cas  tels  que  ceux  qui  peuvent  se  présenter  dans 
la  pratique. 

^■oyons  maintenant  cornaient  le  cétépiano  pourrait  se  prêter  à  l'exécution  d'ExpÉiuENCES 
co.MBiNÉES  A  PLAISIR  ct  Contenant  des  modulations  accumulées,  conduisant  h  s'écarter  très 
sensiblement  du  diapason  initial  (  '  ). 

Soit  à  exécuter  la  série  de  quatre  modulations  par  tierces  mineures  ascendantes  indi- 
quées plus  haut  {/ntenalles,  n°  W*):  les  toniques  successives  sont  : 

/•(■2  fa^  ta  do  mi-j. 

On  constate,  en  consultant  le  Tableau  du  n°  018,  que  le  ton  de  /-c';,  pour  lequel  la 
touche  la  (degré  IV=?)  rend  le  son  Ci.  est  celui  que  donne  la  position  28  de  l'ajusteur.  On 
marquera  donc  pour  réc,  l'indication 

@ 

On  lirait  de  même  sur  le  Tableau  les  numéros  des  autres  jeux  à  inscrire;  mais,  comme 
on  sait  que  la  tierce  mineure  vaut  i4  cétés,  il  est  plus  rapide  de  dire  successivement  : 

rài  =  «s, 

f(fi  =  aS  -I-  i^  =  /,2, 

la     =  !\>.  -f-  i.'i  =  56  =  53  +  3  =  3, 

do    =    3  -f-  \\  —  17, 

/rj(7  =  17  -i-  I  j  =  3i. 

(  '  )  Les  exemples  cités  ci-après  ne  correspondent  pas  tous  à  des  cas  combinés  à  plaisir  ;  ainsi,  la  quadruple  modu- 
lation entre  tons  s'échelonnant  par  tierces  mineures  a  déjà  été  rencontrée  dans  une  analyse  musicale  (Applications, 
n-  715  et  716). 
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Les  jeux  à  inscrire  sont  donc  respectivemenl  : 

re'j  /«S  la  do 

@  @  ®  (s 


mi  ^ 


A  titre  de  verilîcation,  on  s'assure,  en  consultant  le  Tableau,  que  les  cinq  notes  ci-dessus 
énumérées  peuvent  être  pratiquées  comme  toniques  avec  les  intonations  indiquées. 
On  va  voir  qu'il  n'en  est  pas  toujours  ainsi. 

935.  Soit  à  exécuter  la  même  série  de  modulations,  mais  dans  l'ordre  inverse  : 

tiii  ■•  do  la  fa^  rr^ 

On  voit  sur  le  Tableau  que  mi^^=  -28  est  l'intonation  correspondant  au  cas  où  la  touche  la 
rend  le  son  G,  ;  si  Ton  calcule  comme  précédemment  les  autres  intonations  en  descendant 
de  tierce  mineure,  c"est-à-dire  en  retranchant  14  cétés,  on  dira  successivement  : 

mi>j  =  28, 

do    =  iiiin —  14  =  '-S  —  I  "1  =  14, 
la     =  i4    —  >  i  =    o  =   >ii 
fa;  =  53    —  '4  =  3(), 


«■S  =  39 


14 


Mais,  en  consultant  le  Tableau,  on  constate  que  la  plupart  de  ces  notes  ne  peuvent  être 
pratiquées  avec  des  intonations  aussi  basses;  ainsi,  ré:  employé  comme  tonique  doit  être 
pris  au  moins  à  la  hauteur  de  Cog,  au  lieu  de  Ci-,.  Pour  éluder  cette  difEculté,  il  suffît  évi- 
demment de  remanier  les  intonations  trouvées 


en  les  haussant  toutes  de  3  cétés,  ce  qui  n"altère  pas  la  justesse  de  la  modulation;  on  est 
donc  amené,  en  définitive,  à  inscrire  les  jeux 

mi:,  do  la  faH  rci 

®  ®  ®  ®  % 

936.  Enlin,  si  le  nombre  des  modulations  accumulées  est  suffisant,  on  peut  rencontrer 
une  particularité  nouvelle. 

Reprenons  encore  la  modulation  par  tierces  mineures  ascendantes  (/nicnalles,  n"  'i-Gi), 
mais  en  superposant  six  de  ces  modulations  au  lieu  de  quatre. 

N'écrivons  que  les  notes  essentielles,  et,  à  chaque  modulation,  marquons  le  jeu  corres- 
pondant, calculé  en  ajoutant  i4(ou  en  ajoutant  i  )  —  53,  c'est-à-dire  en  retranchant  39) 
au  jeu  précédent  ;  nous  aurons  ainsi  : 


Ml  p  1 


soib  a 
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Jetant  les  yeux  sur  le  Tableau  du  u"  918,  nous  constatons  que  toutes  ces  intonations 
sont  praticables,  à  l'exception  des  suivantes  : 

@  ® 

assignées  respectivement  à  sol  y  et  à  si}};  les  touches  sol}  et  si}}  employées  comme  to- 
niques ne  peuvent,  en  elTet,  monter  qu'à  C4V  et  à  C4,  au  lieu  de  Cu  et  de  G». 

On  ne  peut  plus  éluder  cette  difficulté  par  le  procédé  indiqué  pour  le  cas  précédent, 
c'est-à-dire  en  baissant  toutes  les  intonations  de  2  cétés;  en  effet,  l'intonation  28  est  la 
plus  basse  de  celles  auxquelles  peut  être  pratiqué  re;.  Le  son  Cv5  ne  pouvant  être  réa- 
lisé comme  son  de  la  tonique  que  pour  la  position  45  et  par  la  touche  sol,  il  est  néces- 
saire de  le  noter  sous  forme  de  sol,  bien  qu'il  se  présente  au  compositeur  sous  forme 
de  soi}  ('). 

A  cet  effet,  on  pourrait  adopter,  pour  les  quatre  dernières  mesures  de  l'exemple  précé- 
dent, l'écriture  suivante  : 

Fi;;.  ',3G. 


Cette  écriture  serait  matériellement  exacte,  puisque  le  soi}  de  la  première  mesure 
(médiante  du  ton  de  mi}iz^3i)  et  le  sols  de  la  deuxième  mesure  (tonique  du  ton  de 
sol^  45)  seraient  exécutés  tous  deux  à  l'intonation  convenable. 

Mais  cette  écriture,  suffisante  à  la  rigueur  pour  l'exécution  au  cétépiano,  aurait  l'incon- 
vénient de  ne  pas  indiquer  au  lecteur  les  relations  mutuelles  entre  les  sons  qui  se  suc- 
cèdent, et  de  masquer  la  nature  de  la  modulation  réalisée.  Elle  serait  en  outre  absolument 
inadmissible  pour  les  parties  n'employant  pas  un  instrument  réglable,  à  la  façon  du  cété- 
piano, au  moyen  d'un  ajusteur.  Ainsi,  le  chanteur,  sous  les  yeux  duquel  on  mettrait  une 
partition  écrite  comme  la  figure  précédente,  ne  pourrait  tenir  nul  compte  des  indications 
de  jeux  telles  que  @  et  (e),  et  entonnerait  sûrement  la  ronde  de  la  deuxième  mesure  à 
un  demi-ton  plus  haut  que  la  blanche  terminant  la  première  mesure,  au  lieu  de  conserver 
à  ces  deux  notes  une  seule  et  môme  intonation. 

Pour  éviter  ces  divers  inconvénients,  il  suffit  d'adopter  une  notation  plus  sincère,  ren- 
dant un  compte  exact  de  la  modification  d'écriture  (ou  hétérographie)  employée  :  deux 
sons  se  présentaient  sous  forme,  l'un  de  sol},  l'autre  de  si}}-,  des  nécessités  pratiques 
nous  forcent  à  les  écrire  respectivement  sous  forme  de  sol  au  lieu  de  sol},  et  de  si}  au 
lieu  de  si}}-,  il  est  donc  naturel  ([u'aa  moment  où  nous  allons  changer  de  notation,  nous 
insérions  une  indication  spéciale,  destinée  à  avertir  le  lecteur  qu'il  y  a  discontiiuiité 
dans  notre  façon  d'écrire,  et  à  lui  montrer  de  t[uelle  façon  les  deux  graphies  sMccessives 
se  raccordent  entre  elles. 

On  pourrait,  par  exemple,  introduire,  au  moment  du  changement  d'écriture,  nue  indi- 
cation telle  que  la  suivante  : 

Fig.  43-. 


Ml  bi 
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(  '  )  Un  remarquera  plus  loin  qui>  cette   nécessité   d'hétérogra]iliier,  loin  de  constituer  un   ini-onvénicut.  |iréseiite  au 
lontruiro  nu  réel  avantage  {voir  u°  949). 
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consistant  en  une  mesure  spéciale,  écrite  entre  crochets,  marquée  de  l'abréviation  carac- 
téristique HG  (hétérographie),  et  reproduisant  la  mesure  précédente,  mais  dans  la 
nouvelle  graphie,  de  façon  à  montrer  ce  qu'eût  été  cette  mesure  si  la  nouvelle  écriture 
avait  déjà  été  adoptée. 

Rencontrant  la  mesure  spéciale  entre  crochets,  l'artiste  n'a  pas  à  la  chanter,  puisqu'elle 
n'est  qu'une  nouvelle  version  de  la  mesure  précédente  déjà  exécutée;  mais  il  admet  qu'il 
vient  de  la  chanter,  et  c'est  par  rapport  aux  notes  de  cette  mesure  spéciale  qu'il  se  règle 
pour  choisir  l'intonation  des  notes  suivantes. 

937.  Le  lecteur  ne  doit  pas  perdre  de  vue  que,  comme  on  l'a  dit  plus  haut  (n°  93i),  i 
s'agit  surtout  ici  d'e.\emples  combinés  à  plaisir  (')  en  vue  de  réaliser  des  cas  excep- 
tionnels; ainsi,  dans  la  figure  435,  on  rencontre  jusqu'à  six  changements  d'armures  et  de 
jeux  en  six  reprises  de  deux  mesures  ou  de  trois  notes  chacune;  mais,  dans  la  musique 
réelle,  quand  on  aborde  un  ton,  ce  n'est  généralement  pas  pour  l'abandonner  au  liout  de 
deux  ou  trois  notes.  Donc,  en  général,  ce  n'est  pas  dans  la  musique  réelle,  mais  SLulement 
dans  des  exemples  spécialement  combinés  à  cet  elfet,  que  le  cétépiano  exigerait  le  manie- 
ment continuellement  répété  des  jeux  commandant  la  position  de  l'ajusteur. 

938.  Il  est  vrai  qu'on  rencontre  parfois  en  musique,  des  passages  où  les  modulations 
se  succèdent  à  de  courts  intervalles;  mais  il  appartient  au  compositeur  d'apprécier  si  ces 
modulations  exigent  réellement  des  changements  de  jeux. 

Considérons,  pour  fixer  les  idées,  un  exemple  dans  lequel  le  ton  principal  serait  celui 
de  la  mineur,  avec  passage  fréquent  dans  les  tons  connexes  de  fa  majeur  et  de  do  majeur. 
Le  Tableau  suivant  montre  quelles  sont  les  intonations  des  trois  gammes  chromatiques 
correspondantes. 

(loi  rei  fai  soli 

ToniiiiK'S.                     la       si  ^        si          do          ou  ré          ou  ini  fa  ou  sol          «« 

/•€  ;  ;h(7  «o/h  laf 

la  =  Cl I          ()          lo          i3          t8  ■.>!)         i~  3'.  37  4"  46  49 

fa  ^=  C3-, I         6          10         i5         20  23         -29  32  37  ^1  46  5i 

do  =  C[:, I         7         10         I  ■)         20  ai         29  32  37  4'  46  âi 

Ces  trois  tons  sont  réunis  par  d'étroites  parentés,  ainsi  que  cela  a  lieu  en  général  pour 
les  tons  enti-e  lesquels  on  exécute  de  fréquentes  oscillations;  ils  ont  donc  en  commun  un 
assez  grand  nombre  de  notes;  aussi  arrivera-t-il  souvent  qu'au  cours  d'une  oscillation 
exécutée  en  fa  ou  en  do,  on  n'aura  employé  que  des  notes  semblables  à  celles  du  ton  de  la  ; 
il  se  produira  aussi  des  cas  où  l'on  aura  employé  des  notes  difTérentes  de  celles  du  ton 
principal,  mais  dans  des  rôles  secondaires,  et  non  comme  notes  principales  de  la  phrase 
mélodique. 

Dans  ces  divers  cas,  le  compositeur  pourra  parfaitement  se  dispenser  de  faire  exécuter 
un  changement  de  jeu  au  moment  de  chaque  oscillation  (-). 

939.  Remarquons  encore  qu'il  peut  être  utile  de  tenir  compte,  dans  le  choix  des  jeux, 
de  la  nature  des  instruments  par  lesquels  la  musique  doit  être  exécutée. 

Considérons  de  nouveau,  en  effet,  l'exemple  précédent,  où  l'air  emploie  successivement 

trois  tons,  savoir  : 

la  do  fa 

avec  des  intonations  respectivement  égales  à 

Cl  C|5  CsT 

(')   Voir  toutefois  le  renvoi  du  n°  934. 

(-)  l'oui'  certains  passages  formant  raccord,  contenant  de  nombreuses  modulations  superposées,  et  n'exigeant  pas 
grande  précision,  le  compositeur  pourra  aussi  se  borner  à  prescrire  momentanément  pour  l'ajusteur  la  position  qu 
fait  rendre  au  cétépiano  les  sons  de  la  gamme  tempérée  en  i3  gétés. 


(IIAPITKK    H.  IIKAIJSATIDN    IH     TK.Ml'IlllAMKNT.  53 1 

Il  est  évident  que  les  modulations  ne  cesseraienl  pas  d'être  justes  si  les  intonations 
étaient  réglées  conformément  à  l'une  quelconque  des  quatre  séries  suivantes  : 


c, 

Cu 

C37 

Cî 

C,e 

C3. 

Cî 

Cn 

Cas 

c, 

C,8 

Cjo 

un  cétépiano,  construit  comme  il  a  été  dit  plus  haut,  permet  de  réaliser  à  volontf  telle 
ou  telle  de  ces  quatre  séries  d'intonations  (voir  le  Tableau  du  n°  918). 

Pour  le  chanteur,  le  choix  de  l'intonation  est  indifférent  (sauf  le  cas  particulier  très 
spécial  où  la  note  la  plus  haute  ou  la  plus  basse  de  l'air  serait  située  à  la  limite  de  sa 
voix).  Mais,  pour  le  violoniste,  le  premier  des  quati'e  réglages  ci-dessus  indiqués  est  le 
meilleur,  car  il  conduit  à  adopter  pour  la  note  /a  l'intonation  G,,  c'est-à-dire  le  la  normal 
sur  lequel  le  violoniste  est  accoutumé  à  régler  son  instrument. 


ARTICLE  III.  —  Manœuvrer  les  jeux 

940.  l'our  simplifier  l'exposition,  on  a  supposé  jusqu'ici  que  la  manœuvre  des  jeux 
était  indiquée  par  des  signes  tels  que  le  suivant  : 

® 

placés  en  regard  de  certains  changements  de  ton,  et  que  l'exécutant  lirait  le  jeu  indiqué 
au  moment  précis  delà  modulation. 

Mais,  d'une  part,  il  se  peut  qu'à  ce  moment  précis  l'exécutant  n'ait  pas  le  temps  de 
tirer  un  jeu;  et,  d'autre  jjart,  le  maniement  des  jeux  de  l'ajusteur  sera  vraisemblablement 
plus  dur  que  celui  des  jeux  habituels. 

Il  semble  donc  préférable  de  disposer  les  choses  conformément  au  programme  suivant  : 

941.  La  manœuvre  d'un  jeu  est  indiquée  par  deux  signes,  un  signe  de  pi-eparation  et 
un  signe  d'exécution,  tels  que  les  suivants  : 

®  ï 

Le  signe  de  préparation  désigne  le  jeu  que  l'exécutant  doit  tirer;  il  est  inscrit  un  peu  à 
l'avance,  en  un  temps  où  l'exécutant  a  toute  facilité  pour  abandonner  momentanément  le 
clavier.  En  tirant  le  jeu  indiqué,  l'exécutant  ne  modifie  en  rien  la  position  actuelle  de 
l'ajusteur,  mais  il  prépare  le  changement  de  position  prochain. 

Le  signe  d'exécution,  qui  peut  être  une  ilèche  dirigée  sur  l'intervalle  de  deux  noies  de 
la  portée,  indique  le  moment  précis  où  l'on  doit  changer  la  position  de  l'ajusteur;  à  ce 
moment,  l'exécutant  agit  du  pied  ou  du  genou  sur  un  organe  spécial,  pédale  ou  genouil- 
lère analogue  à  celles  dont  sont  pourvus  beaucoup  d'instruments  à  clavier;  sous  l'action 
de  celte  commande,  l'ajusteur  se  déplace  de  la  quantité  convenable,  réglée  à  l'avance  par 
le  jeu  que  l'exécutant  a  tiré  au  moment  du  signe  de  préparation. 

942.  Pour  le  cas  où  l'on  emploierait  l'instrument  sans  avoir  sous  les  yeux  une  partition 
prescrivant  les  jeux  à  tirer,  des  indications  spéciales  telles  que  les  suivantes  : 


devraient  être  inscrites  sur  les  douze  jeux  qui  correspondent  aux  douze  notes  normales  ('  ) , 

(  '  )  Nous  avons  déjà  vu  iiue,  malgiv  l'ailoplion  J'uu   iliapasoii  fixe  pour  le  la  normal,  la  liaulour  îles  onze  autres 
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c'est-à-dire  aux  douze  intonations  avec  lesquelles  les  notes  doivent  être  prises,  quand 
elles  sont  toniques,  pour  que  l'un  des  sons  de  la  gamme  chromatique  coïncide  avec  le  la 
normal  ('). 

Ainsi,  le  jeu  aS  serait  marqué  comme  ré  normal,  parce  que  la  quinte  juste  de  l'intona- 
tion 23  est  23  +  3i  =  54  =  53 -1- 1  =  I,  et  correspond  par  conséquent  à  C,,  qui  est  le  la 
normal. 

De  même,  les  jeux  28,  32,  3;,  ....  etc.  seraient  marques  comme  correspondant  respecti- 
vement aux  intonations  normales  des  notes  mi},  mi,  fa.  ...,  etc.,  jiarce  qu'avec  ces 
intonations,  les  gammes  chromatiques  cori'espondantes  contiennent  toutes  la  note  la  ou 
/«=  =  G,  (^). 

Enfin,  un  jeu  supplémentaire  marqué  Gétés  permettrait,  ainsi  qu'on  l'a  dit  plus  haut, 
de  pratiquer  la  gamme  tempérée  actuelle  correspondant  à  la  division  de  l'octave  en 
12  [larlies  égales  ou  gétés. 


ARTICLE  IV.  —  Accorder  l'instrument. 

943.  Cas  (te  cinr/i/an/e-tmis  sons  fixes  par  octale.  —  Un  cétépiano  mimi  de  53  cordes 
par  octave  serait  évidemment  assez  long  à  accorder;  toutefois  l'opération  serait  facilitée 
par  cette  circonstance  que,  dans  un  ton  quelconque,  l'instrument  devrait  fournir  des  inter- 
valles justes,  parfaitement  égaux  à  ceux  dont  les  musiciens  ont  pour  ainsi  dii-e  le  senti- 
ment inné.  Pour  contrôler  la  bonne  exécution  de  l'opération,  on  pourrait  vérifier  d'abord 
les  intervalles  entre  un  certain  nombre  des  notes  faisant  entre  elles  des  rapports  simples, 
puis  passer  légèrement  sur  les  cordes  un  corps  dur  tel  que  l'extrémité  d'un  crayon, 
et  s'assurer  que  le  son  obtenu  ne  cesse  de  varier  du  grave  à  l'aigu  suivn  nt  une  progression 
bien  régulière. 

Il  suffirait,  pour  accorder  ce  cétépiano,  d'un  diapason  unique  donnant  le  la  normal;  la 
corde  qui  doit  fournir  ce  son  ayant  été  réglée  avec  le  diapason,  on  partirait  de  là  pour 
accorder  toutes  les  autres  en  procédant  par  quintes  justes  superposées  ('),  dont  vingt-six 
montantes  et  vingt-six  descendantes.  On  ne  pourrait  manquer,  en  opérant  ainsi,  de  passer 
successivement  par  les  cinquante-trois  cétù'sons,  puisque  les  nombres  exprimant  la  quinte 
et  l'octave  (3 1  et  53  cétés)  sont  premiers  entre  eux. 

On  pourrait  aussi  faire  usage  de  cinq  diapasons  fournissant  les  sons  G,,  C^,  Cj,  C4  et  C5, 

notes  de  la  gamme  chromatique  restait  indéterminée  et  varial)le  avec  la  fai^oii  dont  ces  notes  sont  amenées.  Les 
exemples  qui  viennent  d'être  donnés  montrent  qu'il  en  est  liien  ainsi,  et  qu'il  y  aurait  lieu,  par  suite,  de  lixer  une 
hauteur  normale,  non  seulement  pour  le  la,  mais  aussi  pour  h'S  autres  notes.  Ces  onze  nouvelles  intonations  normales 
pounaient  être  définies  ainsi  qu'il  est  dit  dans  le  présent  numéro  ou  dans  les  renvois  qui  s'y  rapportent. 

(')  On  a  admis  jusqu'ici,  pour  simplifier  l'exposition,  que  le  la  normal  était  le  premier  des  sons  rendus  par  la 
première  des  touches;  il  suit  de  là  que,  si  l'on  cherche  à  cpiclles  inton.ations  il  faut  prendre  les  toniques  des  douze 
gammes  chromatiques  pour  qu'un  de  leurs  sons  coincide  toujours  avec  le  la  normal,  ou  se  heurte  dans  quatre  cas  à 
des  impossibilités.  Ainsi,  pour  qu'en  dof  la  sixte  mineure  fiU  la  —  C,,  il  faudrait  que  iloi  fût  C,,;  or,  en  consultant 
le  Tahleau  du  n°  918,  on  constate  que  rfoj,  au  moins  quand  il  est  tonique,  ne  peut  descendre  plus  bas  que  0,9. 

Il  n'en  sera  pas  ainsi  si  le  la  normal,  au  lieu  d'être  le  premier  des  sons  rendus  parla  touelio /o,  était  par  exemple 
le  troisième. 

On  verra  plus  loin  (  n"  910)  comment  il  est  facile  de  remanier  dans  ce  sens  les  dispositions  indiquées  pn^ci'- 
demment. 

(■)  Ceci  revient  à  dire  que  les  notes  jinniiales  seraient  celles  de  la  gamme  clir.mialiipie  où  le  la  noriiial 
{la  —  '(.*■'  vibrations)  joue  le  rôle  de  dominante  (j^amme  fondée  sur  rc' =  jgo  vibrations). 

Cette  manière  de  définir  les  intonations  des  notes  est  celle  qui  parait  observer  le  plus  scrupuleusement  la  cnuvi'n- 
tion  fixant  la  hauteur  du  la  normal;  toutefois  elle  n'est  pas  absolument  obligée.  L'intonation  du  la  ayant  seuli^  été 
réglée  jusqu'à  présent,  on  pourrait,  pour  les  autres  notes,  adopter  par  exemple  des  hauteurs  s'échelonnant  par  quintes 
justes  au-dessus  (■!  au-dessous  du  la  de  '\i'>  vibrations.  Dans  ces  conditions,  tous  les  instruments  qui  s'accordent 
par  quinte  ou  par  quarte,  et  tous  les  instruments  à  tons  fixes  (instruments  tempérés)  dont  l'accord  est  peu  dilTérenl, 
fourniraient  les  iiitonations  normales  de  toutes  les  notes  dès  qu'ils  siu-aient  réglés  sur  le  la  normal  ;  ainsi,  dans  un 
violon  dont  la  corde  la  serait  réglée  au  diapasim,  la  corde  la  plus  grave  fournirait  à  vide  le  sol  normal  (mais  non  le 
sol  de  la  gamme  ayant  pour  tonique  h-  ta  normal). 

(')    Voir  le  second  ri'uvoi  du  n'  941. 
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et  régler  les  gammes  chromatiques  fondées  sur  ces  cinq  toniques;  ces  gammes  com- 
prennent, en  effet,  les  cinquante-trois  cctésons. 

944.  Cas  (le  douze  sons  variables  par  octai'e.  —  Dans  ce  cas,  il  suftirait  de  placer 
l'ajusteur  à  la  position  faisant  rendre  à  la  note  la  son  intonation  moyenne,  et  d'accorder 
ainsi  la  gamme  de  /a  (')  poui-  les  variantes  majeure  normale  et  mineure  ornée;  plaçant 
ensuite  l'ajusteur  de  façon  à  hausser  la  tonique  de  22  cétés  (ton  de  ré),  puis  à  la  haisser 
de  22  cétés  (ton  de  m<),  on  accorderait  les  gammes  de  ré  mineur  orné  et  de  mi  majeur 
normal  (dont  bien  des  sons  se  trouveraient  avoir  été  déjà  réglés  comme  appartenant  à  la 
gamme  de  /«);  on  aurait  ainsi  accordi'  les  douze  notes  pour  des  positions  moyennes  des 
curseurs. 

On  poui-rait  aussi  procéder  par  quintes  justes  successives  (*),  dont  six  au-dessus  de  la 
et  six  au-dessous;  en  partant  d'une  intonation  moyenne  de /«(^)  on  rencontrerait  toujours, 
pour  chaque  corde,  le  troisième  ou  le  quatrième  des  six  sons  qu'elle  peut  rendre,  et,  par 
suite,  on  accorderait  toutes  les  notes  pour  des  positions  moyennes  de  leurs  curseurs. 


ARTICLE  V.  —  Observations  diverses. 

.\0MBItE    DES    TOLCIIES    Ui:    CLAVIER. 

945.  En  étudiant  les  diverses  solutions  que  le  problème  du  tempérament  peut  recevoir, 
nous  avons  toujours  admis  jusqu'ici  qu'il  serait  fait  usage  d'un  clavier  de  douze  touches 
tout  semblable  aux  claviers  actuels. 

Ceci  suppose  que  la  musique  à  exprimer  soit  écrite,  ou  bien  dans  le  douzain.  ou  bien 
dans  l'une  des  gammes  qui  peuvent  être  extraites  du  douzain  {Gammes  diverses,  n»  olO). 

Mais  pour  exprimer  une  musique  plus  complexe,  comportant  plus  de  douze  sons  à  l'oc- 
tave, le  clavier  tel  qu'il  est  actuellement  organisé  deviendrait  évidemment  insuffisant. 

Ainsi,  pour  pouvoir  rendre  une  musique  écrite  dans  la  tonalité  du  seizain  (voir  Gammes 
diverses,  n"'  606  et  suiv.),  il  faudrait,  ou  bien  porter  de  douze  à  seize  le  nombre  des 
touches  et  des  cordes  de  chaque  octave,  ou  bien  employer  une  disposition  équivalente, 

permettant  par  exemple  de  baisser  d'un  comma  x"  les  sons  II",  III',  VF  et  Vil',  de  façon 

aies  transformer,  le  cas  échéant,  en  leurs  enharmoniques  (gétophones)  1',  II',  \''  et  W', 


rosiTiox"  nu  la  >ormal. 

946.  Le  Tableau  du  n"  918  montre  que  chacune  des  douze  touches  du  célépiano  peut 
rendre  six  sons  différents,  dont  quati'e  ou  cinq  sont  susceptibles  d'être  toniques  de  la 
gamme;  ainsi,  la  touche  la  peut  rendre  les  six  sons  C53,  G,,  Gj,  C3,  G»  et  G5,  parmi  lesquels 
les  quatre  sons  C,,  Cj,  G3  et  C^  peuvent  être  toniques;  de  même,  la  touche  si}  peut  rendre 
les  six  sons  C5,  Ce,  G,,  Gg,  G9  et  Gjo,  dont  les  cinq  premiers  peuvent  jouer  le  rôle  de  to- 
nique, ....  et  ainsi  de  suite. 

.lusqu'ici,  nous  avons  admis,  pour  simplifier  l'exposition,  que  le  la  normal  C,  était  le 
premier  des  sons  rendus  par  la  première  touche  agissant  comme  tonique. 

Mais,  à  certains  égards,  il  serait  préférable  que  le  la  normal  occupât  le  milieu  de  la  série 

(  '  )  11  surait  facile  dupéiei'  ainsi  si  le  son  moyen  ii:  la  tuuihe  la  était  précisément  le  la  nunnal  donné  par  lis 
diapasons  (voir  le  deuxiime  renvoi  du  n-  ilii  et  le  n"  'J'iG  ci-après). 

(  -  )  En  opérant  ainsi,  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  que  tontes  les  quintes  ne  sont  pas  des  quintes  justes  (valant  ;]  ); 
mais  les  touches  qui,  eu  égard  à  la  position  de  l'ajusteur,  représentent  les  degrés  IV,  I,  V  et  II,  doivent  toujours  coi- 
ri'spondre  à  des  sons  distants  de  quinte  juste. 

(^)   Voir  le  premier  renvoi  du  n"  y44. 
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des  sons  rendus  par  la  touche  lu.  Ainsi,  en  donnant  à  cette  touche,  dans  la  partie  que  par- 
court le  talon  du  h'vier  I  (tonique)  une  largeur  de  ^  d'octave,  on  pourrait  régler  l'ajusteur 
de  telle  sorte  que  le  la  employé  comme  tonique  eût  cinq  intonations  : 

Le  la  normal  C,  serait  ainsi  l'intonation  médiane  de  la  série  des  cinq  intonations  que 
pourrait  avoir  la  note  la  quand  elle  joue  le  rôle  de  tonique;  il  serait  aussi  l'une  des  deux 
intonations  médianes  de  la  série  des  six  intonations  dont  le  la  est  susceptible  lorsqu'il 
occupe  successivement  dans  la  gamme  les  douze  rôles  possibles. 

947.  Ce  remaniement  apporté  à  la  position  du  la  normal  G,  ne  changerait  évidemment 
rien  à  la  théorie  de  ce  qui  précède,  mais  procurerait  certains  avantages  tels  que  les  sui- 
vants : 

a.  Il  permettrait,  comme  on  l'a  vu  plus  haut  (  second  renvoi  du  n"  942)  de  réaliser  toutes 
les  gammes  chromatiques  à  l'intonation  normale,  c'est-à-dire  à  une  intonation  telle  que  le 
son  C,  du  la  normal  l'ùt  l'un  des  douze  sons  de  la  gamme. 

h.  11  faciliterait  dans  certains  cas  le  rôle  de  l'accordeur  {voir  le  premier  renvoi  du 
n"  944),  car,  le  la  normal  étant  l'intonation  moyenne  de  la  touche  la,  le  diapason  permet- 
trait à  l'accordeur  de  régler  la  tension  des  cordes  pour  une  position  moyenne  des  curseurs 
(cas  de  douze  sons  variables  par  octave). 

c.  De  même  que  pour  le  la.  il  ramènerait  pour  toutes  les  autres  notes  l'intonation  nor- 
male au  milieu  de  la  série  des  intonations  possibles,  de  sorte  que  le  maximum  de  l'écart 
entre  l'intonation  réalisable  et  l'intonation  normale  se  trouverait  réduit  de  moitié. 

Cet  avantage  peut  être  sans  grand  intérêt  pour  les  instruments  à  sons  absolument 
variables,  comme  les  voix;  mais  pour  les  instruments  à  sons  à  peu  près  variables,  comme 
les  violons  ('),  il  n'est  pas  sans  importance,  car,  avant  de  commencer  l'exécution  d'un 
morceau  de  musique,  le  violoniste  règle  son  instrument  sur  le  diapason  normal;  il  a 
donc  intérêt  à  ce  que,  au  cours  du  morceau,  le  diapason  réel  ne  s'écarte  jamais  beaucoup 
au-dessus  ou  au-dessous  de  sa  valeur  normale. 


RÉPARTITION    DES    CÉTÉSONS    ENTRE    LES    TOLT.HES    DU    CLAVIER. 

948.  On  remarquera  que,  si  les  facteurs  d'orgues,  pianos,  etc.  venaient  à  construire  des 
instruments  fondés  sur  les  principes  indiqués  plus  haut,  il  serait  utile  qu'ils  se  missent 
d'accord  sur  la  façon  de  régler  la  correspondance  entre  les  positions  de  l'ajusteur  et  les 
sons  que  les  notes  peuvent  rendre  lorsqu'elles  jouent  le  rôle  de  tonique.  Ainsi,  dans  le  cas 
du  tempérament  53,  ils  pourraient  adopter  la  disposition  suivante  : 
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ou  toute  autre  disposition  équivalente,  choisie  après  examen  et  entente  (');  mais  il  serait 


C)  On  a  vu  plus  haut  ([ue  le  violon  n'ost  pa'i  autant  qu'on  pourrait  lo  croire  un  instrument  à  sons  variables 
(Intervalles,  n"  454). 

(-)  Notamment  après  entente  au  sujet  ilo  la  définition  des  intonations  normales  des  notes  autres  (|ne  le  la(voir\e 
troisième  renvoi  Ju  n-  94'i). 
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bon  qu'un  usage  uniforme  fût  établi,  afin  que  les  indications  de  jeu.x  inscrites  sur  une 
partition  par  un  compositeur  quelconque  pussent  toujours  être  exécutées  sans  difficultés 
sur  un  instrument  construit  par  un  facteur  quelconque. 


NÉCESSITÉ    d'hÉTÉKOGIIAIMIIKK. 

949.  Nous  avons  vu  plus  haut  que  dans  certains  cas,  d'ailleurs  exceptionnels,  on  se 
trouvait  amené  à  faire  subir  à  l'écriture  une  modification  hétérographique  (n°  936). 
Quelques-unes  des  remarques  précédentes  nous  permellent  de  reconnaître  que  cette  néces- 
sité d'hétérographier  doit  être  considérée  comme  un  réel  avantage  pratique. 

Nous  avons  vu,  en  effet,  que,  dans  certaines  modulations  semblables  à  celle  d'un 
exemple  cité  plus  haut  {fig-  226,  Enharmonie,  n°  335),  l'intonation  peut  varier  très  rapi- 
dement; ainsi,  dans  cet  exemple,  l'intonation  monte  de  4  cétés  en  8  mesures  seulement  : 
la  note  initiale  do  ayant  été  prise  à  l'unisson  d'un  instrument  tempéré  tel  que  le  piano, 
la  note  finale /«;  sonne  presque  à  l'unisson  du 50/ donné  par  le  môme  instrument. 

Mais,  si  le  compositeur  écrivait  sous  forme  de  /a;  une  note  qui  doit  en  réalité  sonner 
comme  sol,  il  en  résulterait  pour  le  violoniste  l'obligation  d'e.xécuter  en  jouant  une  véri- 
table transposition.  La  nécessité  d'hétérographier  chaque  fois  que  l'on  s'écarte  trop  du 
diapason  noi-mal  a  donc  l'avantage  de  limiter  les  variations  d'intonation  imposées  aux 
violonistes,  violoncellistes,  . . . ,  etc. 
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CHAPITRE  m. 

H I:M A Uyi" KS  (1 ÉNÉRALES. 


ARTICLE  UNIQUE. 

950.  Nous  avons  vu  que  le  problème  du  tempérament  admet  plusieurs  solutions  cor- 
respondant à  des  degrés  de  précision  et  de  simplicité  fort  différents,  mais  qu'aucune  de 
ces  solutions  ne  concilie  assez  bien  les  conditions  de  précision  et  de  simplicité  pour  appa- 
raître comme  indiscutablement  préférable  à  toutes  les  autres. 

La  solution  choisie  comme  la  meilleure  variera  donc  selon  que  le  musicien  attachera 
plus  d'importance  à  la  précision  qu'à  la  simplicité,  ou  inversement. 

Mais,  pour  exercer  utilement  son  choi.x,  il  est  bon  que  le  musicien  ait  prévu  un  peu  moins 
sommairement  iju'on  ne  le  fait  parfois  les  principales  conséquences  qu'entraînerait 
l'adoption  d'un  nouveau  système  de  tempérament,  et  c'est  pourquoi  on  a  cru  devoir 
donner  plus  haut  quelques  indications  sur  la  réalisation  pratique  d'un  tempérament 
précis,  et  présenter,  en  outre,  les  considérations  complémentaires  contenues  dans  le  pré- 
sent Article. 

951.  Il  faut  d'ailleurs  reconnaître  que  l'expérience  seule  peut  montrer  de  façon  défini- 
tive s'il  y  a  réellement  lieu  de  chercher  à  améliorer  la  solution  actuelle  du  problème  du 
tempérament. 

Il  ne  semble  pas  inutile  d'entreprendre  cette  expérience,  car,  entre  les  sensations  artis- 
tiques que  nous  procure  l'audition  d'un  air  chanté,  soit  par  une  voix  juste,  soit  par  une 
voix  mal  posée,  la  différence  est  telle  iiue.  même  pour  la  mélodie  seule,  la  justesse  des 
sons  semble  valoir  la  peine  d'être  recherchée. 

L'expérience,  il  est  vrai,  a  déjà  été  tentée,  mais  dans  des  conditions  (^ui  n'étaient  peut- 
être  pas  toujours  très  concluantes;  ainsi,  on  a  essayé  notamment  un  instrument  à  clavier 
dans  leiiuel  l'octave  comportait  i!\  touches  fournissant  autant  de  sons  équidistants.  Mais 
il  est  évident  (juc  la  subslilulion  d'un  clavier  de  24  touches  à  un  clavier  de  12  touches 
compli(iue  singulièrement  la  tâche  de  l'exécutant;  et  nous  avons  vu,  d'autre  part,  que  la 
justesse  du  tempérament  24  est  pratiquement  assez  semblable  à  celle  du  tempérament  12  : 
la  nouvelle  solution  essayée  ne  pouvait  donc  guère  différer  de  la  solution  en  usage  que 
par  un  surcroît  d'inconvénients. 

952.  Même  si  l'on  était  conduit,  après  examen,  à  ne  rien  changer  à  la  solution  actuelle 
du  problème  du  tempérament,  les  considérations  exposées  à  l'occasion  de  ce  problème 
n'en  conserveraient  pas  moins  de  l'intérêt;  elles  permettent,  en  effet,  de  bien  comprendre 
la  différence  entre  la  musique  juste  que  nous  concevons  et  la  musique  approchée  que 
nous  prati(juons  (avec  certains  instruments);  elles  montrent,  en  outre,  clairement  la 
fausseté  de  certains  préjugés  fort  répandus,  et  fournissent  en  même  temps  plusieurs 
résultats  utiles.  Nous  allons  examiner  successivement  ces  différents  points. 
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FAISSKTÉ    ET    NÉCESSITÉ    DE    LA    GAMME    TEMPÉHÉR. 


953.  Bien  que  la  gamme  chromatique  de  12  demi-tons  égaux  par  octave  ne  soit  qu'une 
échelle  approximative  imaginée  par  le  musicien,  c'est  une  erreur  assez  répandue  que  d*,' 
lui  attribuer  une  existence  propre  et  de  croire  à  sa  réalité  objective.  Nous  avons  vu  plu? 
haut  (8'=  Partie.  Gammes  dU-erses,  n°  (508)  les  particularités  qui  ont  pu  contribuer  à  étal)lir 
ce  préjugé. 

Les  considérations  contenues  dans  les  deux  Chapitres  précédents  permettent  de  le  com- 
lialtre,  même  chez  ceux  qui  se  laissent  peu  influencer  par  les  arguments  théoriques; 
en  effet,  non  seulement  elles  montrent  les  inexactitudes  du  tempérament  actuel,  mais 
encore  elles  prouvent  que  ce  tempérament  n"a  rien  de  nécessaire  et  d'inéluctable, 
puisqu'elles  donnent  le  moyen  d'imaginer  d'autres  tempéraments  plus  précis. 

954.  Une  autre  erreur,  de  sens  contraire  à  la  précédente,  consiste  à  dire  que,  la  gamme 
tempérée  étant  inexacte,  on  devrait  l'abandonner  et  revenir  à  la  gamme  juste. 

Nous  avons  vu  (n"  901)  que,  pour  donner  des  sons  justes,  bien  qu'en  se  prêtant  à  toutes 
les  modulations  possibles,  un  instrument  à  sons  fixes  devrait  permettre  de  réaliser 
un  nombre  de  sons  illimité:  on  ne  peut  donc  pas  éviter  l'emploi  du  tempérament:  sa 
nécessité  est  corrélative  de  la  possibilité  de  moduler. 

955.  Mais  c'est  le  principe  même  du  tempérament  qui  seul  est  inévitable,  et  le  tempé- 
rament 12  peut  facilement  être  remplacé  par  des  solutions  plus  précises,  telles  que  les 
tempéraments  3i,  34  ou  53,  et  notamment  par  ce  dernier,  qui  est  musicalement  parfait 
puisque  ses  erreurs  sont  beaucoup  trop  faibles  pour  être  perceptibles. 

Son  emploi,  il  est  vrai,  serait  pratiquement  impossible  si  chacun  des  sons  de  l'orgue  ou 
(lu  piano,  ...  etc.,  devait  être  commandé  par  une  touche  spéciale;  mais  nous  avons 
montré  qu'il  est  facile  de  combiner  la  construction  des  instruments  de  façon  à  ne  pas 
modifier  le  clavier  actuellement  en  usage. 

VARIABILITÉ    DE    l'inTO.NATION    DES    .NOTES. 

956.  Vn  autre  préjugé  fort  répandu  consiste  à  se  figurer  que,  quand  la  hauteur  du  lu 
normal  a  été  fixée,  l'intonation  des  autres  notes  se  trouve,  de  ce  fait,  déterminée  d'une 
façon  invariable.  Il  en  serait  ainsi  si  le  nom  d'une  note  changeait  chaque  fois  que  change 
sa  parenté  avec  le  la  normal;  mais  l'usage  est  de  confondre  sous  un  même  nom  les  notes 
qui  occupent  des  positions  à  peu  près  semblables;  ainsi  on  dénomme  ré.  aussi  bien  h- 
degré  IV  de  la  ganune  de  la  que  le  degré  II  de  la  gamme  de  do,  relative  de  celle  de  /«  (')• 

L'erreur  commise  en  confondant  ces  deux  sons  est  faible,  et  l'on  peut  même  se  figurer 
qu'elle  est  nulle  si  l'on  croit  à  l'existence  de  la  gamme  tempérée;  mais  elle  n'en  existe 
pas  moins,  et  les  erreurs  de  ce  genre  deviennent  fort  sensibles  lorsqu'on  les  accumula 
ainsi  qu'on  l'a  fait  plus  haut  dans  certains  exemples  {InterKalles,  n°^  i60  et  suiv.).  Donc, 
ce  qui  est  invariable  quand  la  hauteur  de  l'un  des  sons  de  la  gamme  a  été  fixée,  ce  sont  les 
intonations  des  autres  notes  de  la  même  gamme  ;  mais,  s'il  y  a  modulation  (ou  oscillation), 
on  peut  rencontrer  des  notes  portant  le  même  nom  et  comportant  des  intonations  diffé- 
rentes, variant  avec  le  processus  qui  les  a  amenées. 

En  résumé,  la  variabilité  des  intonations  est  corrélative  de  leur  justesse;  ou  encore,  la 
fixité  des  intonations  ne  peut  s'obtenir  qu'en  chantant  faux. 

Ce  fait,  qu'il  n'est  pas  possible  de  prouver  expérimentalement  avec  un  piano  ou  un  orgue 
ordinaire,  serait  au  contraire  facile  à  démontrer  avec  un  cétépiano. 

(  '  )  Cotte  confusion  n'existe  pas  seulement  dans  le  langage  mais  aussi  dans  l'écriture,  car.  ainsi  qu'on  l'a  vu  plus 
haut  {Jnten'alles.  n"  V28),  les  signes  de  la  notation  musicale  n'expriment  que  deux  des  trois  éléments  ;,  h,  x  com- 
posant les  notes  :  les  éléments  z  indiqués  par  les  degrés  de  la  portée,  et  les  éléments  u  indiqués  par  les  accidents. 


DIXIEME    PARTIE.    —   TEMPERAMENT. 


CHOIX    DU    CÉTÉ    COMME    UNITÉ    DE    MESURE    DES    INTERVALLES. 

957.  Les  musiciens  comptent  habituellement  les  intervalles  en  demi-tons  tempérés,  ce 
qui  revient  à  prendre  pour  unité  d'intervalle  la  douzième  partie  d"une  octave  (gété). 

Les  physiciens,  qui  ont  besoin  pour  leurs  calculs  d'exprimer  les  intervalles  avec  plus 
d'exactitude,  les  représentent  {j;énéralement  par  les  logarithmes  à  base  lo  des  rapports 
auxquels  ils  correspondent  (');  ainsi,  des  intervalles  tels  que  : 

unisson  quinle  oclave 

caractérisés  par  les  rapports  : 


se  trouveront  respectivement  représentés  par  les  logarithmes  vulgaires  : 
o  0,1760913  o,3oi  o3oo 

Ces  logarithmes,  et  ceux  qui  représentent  de  même  les  autres  intervalles  musicaux, 
sont  généralement  désignés  sous  le  nom  de  logarithmes  acoustiques. 

958.  Si  l'on  multiplie  ces  divers  logarithmes  par  le  rapport  — - — ^— — ,  on  obtient  de 

^  '^  '^  o,  Joi  oJoo 

nouveaux  logarithmes  que  l'on  appellera  ci-après  logarithmes  musicaux.  Pour  les  trois 

intervalles  pris  comme  exemples,  les  trois  logarithmes  musicaux  sont  respectivement 

o  3i,oo3o'.>.  53 

Ces  nouveaux  logarithmes,  qui  ont  pour  base  la  racine  cinquante-troisième  de  2,  ne  sont 
évidemment  pas  plus  précis  par  eux-mêmes  que  les  logarithmes  à  base  10,  mais,  en 
raison  de  la  façon  dont  a  été  choisie  leur  base  {voir  le  Tableau  I,  11°  900),  ils  présentent 
des  avantages  pratiques  appréciables.  D'abord,  ils  expriment  l'octave  par  un  nombre  entier 
et  petit  :  53  (*).  Ensuite,  ils  expriment  presque  aussi  commodément  les  trente-cinq  autres 
intervalles  de  la  gamme  chromatique. 

En  effet,  dans  ce  système  de  logarithmes,  chaque  intervalle  peut  être  considéré  comme 
formé  par  la  somme  d'un  petit  nombre  entier  et  d'une  fraction  complénienlaire  dont  la 
valeur  absolue  (en  réalité  incommensurable)  est  toujours  très  faible.  Ainsi,  la  quinte  est 
mesurée,  comme  on  vient  de  le  voir,  par  le  petit  nombre  entier  3i ,  avec  une  fraction  com- 
plémentaire de  o,oo3o2...  (valeur  par  excès).  Toutes  les  fractions  complémentaires  ne  sont 
pas  aussi  petites,  mais  il  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  la  colonne /du  Tableau  I  (n°  900) 
pour  constater  que  les  valeurs  absolues  les  plus  fortes  restent  négligeables.  Il  suit  de  là 
que,  sauf  dans  certains  cas  exigeant  une  précision  exceptionnelle,  on  pourra  employer 
les  logarilhmes  musicaux  pour  les  calculs,  de  même  que  les  logarithmes  acoustiques, 
mais  en  les  réduisant  à  leurs  parties  entières,  c'est-à-dire  à  trente-six  petits  nombres 
compris  entre  o  et  53  [voir  col.  ,;••  du  Tableau  I  précité)  ('). 


(')  Ce  qui  revient  à  prendre  pour  unité  d'Intervalle  la  tierce  majeure  triplement  octaviée  7X2'=  — >  puisque  son 

logarithme  à  base  10  est  l'unité;  la  quarantiénu-  partie  do  cette  grosse  unité  est  sensiblement  égale  au  gété  ou 
douzième  d'octave. 

(•)  Dans  le  système  des  logarithmes  acoustiques,  l'intervalle  s'exprimant  par  un  nombre  entier  est  la  tierce 
majeure  triplement  octaviée,  laquelle  n'a  pas,  au  point  de  vue  musical,  un  intérêt  comparable  à  celui  de  l'octave. 

(')  Même  si  l'expérience  conduisait  à  conserver  le  tempérament  actuel,  il  n'en  serait  pas  moins  commode  d'em- 
ployer le  cété  comme  unité  pratique  de  mesure  des  intervalles,  puisque  avec  cette  unité  les  intervalles  s'expriment  par 
des  nombres  à  la  fois  très  simples  et  très  approchés. 

Il  serait  également  c^imiiinde  d'adopter  uni.'  série  unique  de  J3  cétésous  pour  exprimer  avec   une  précision   presque 
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959.  Les  logarithmes  musicaux  ainsi  simplifiés  seront  à  la  fois  l'expression  approjri- 
mative  des  intervalles  de  la  gamme  exacte,  et  l'expression  exacte  des  intervalles  de  ta 
gamme  approximative  obtenue  en  divisant  l'octave  en  53  cétés;  dans  les  deux  cas,  l'ap- 
proximation serrera  de  fort  prés  la  réalité,  ainsi  qu'on  peut  s'en  rendre  compte  en  jetant 
les  yeux  sur  le  Tableau  suivant  où  sont  réunies  les  valeurs  des  12  principaux  intervalles 
musicaux  (intervalles  de  la  Ionique  aux  notes  de  la  gamme  chromati<iue)  : 
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On  voit  que  l'erreur  commise  en  remplaçant  les  logarithmes  musicaux  (col.  o)  par  leur.s 


absolue  toutes  les  notes  qui  peuvent  se  présenter  dans  notre  musique  moderne.  U  est  vrai  quu  li>s  la  normaux 
adoptés  en  France,  on  .\llemagne  et  en  Angleterre  ne  sont  pas  tout  à  fait  égaux  (voir  Consonances,  n"  Il  ).  Entre 
la  France  et  l'Allemagne,  la  différence  n'est  que  de  cinq  vibrations  par  seconde,  mais  avec  IWngleterre,  l'éciiit  est 
plus  sensible.  Cependant,  même  au  cas  où  ces  Pays  ne  pamondraiunt  pas  à  unifier  leurs  diapasons,  il  n'en  serait  pas 
moins  utile,  si  les  cétésons  venaient  à  être  employés,  de  remanier  légèrement  les  définitions  des  la  normaux  de 
façon  que  leurs  différences  devinssent  égales  à  des  nombres  exacts  de  cétés.  Ainsi,  en  augmentant  de  i  vibration  la 
différence  entre  les  la  normaux  de  France  et  d'Allemagne,  on  la  rendrait  égale  à  r  cété,  on  sorte  quu  ces  deux  la  nor- 
maux deviendraient  susceptibles  de  faire  partie  d'une  seule  et  mémo  série  de  cinquante-trois  cétésuns. 
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valeurs  npproximatives  en  nombres  entiers  (col.  C)  est  minimum  pour  les  intervalles  de 
quinte  et  de  quarte:  elle  ne  vaut  alors  que  o,oo3  ou  3J3  de  cété  (col.  7),  c'est-à-dire 
environ  j-^Vô  de  ton  tempéré.  L'erreur  est  maximum  dans  le  cas  de  l'intervalle  de  triton 
qui,  étant  le  plus  complexe  de  tous,  exige  le  moins  de  précision;  elle  atteint  alors  0,068  ou 
^  de  cété  (col.  7),  c'est-à-dire  environ  ~-^  de  ton  tempéré. 

On  remarquera  qu'un  musicien  calculant  des  intervalles  dans  le  tempérament  53,  c'est- 
à-dire  en  employant  le  cété  comme  unité  (  '  ),  rencontrera  exactement  les  mêmes  nombres 
que  le  physicien  calculant  au  moyen  des  valeurs  approchées  des  logarithmes  musicaux 
(logarithmes  à  base  "X^). 


PRÉCISION    DU    TEMPÉRAMENT    EN    53    CÉTÉS. 

960.  Chaque  solution  du  problème  du  tempérament  correspond  au  choix  comme  unité 
d'intervalle  d'une  certaine  partie  aliquote  de  l'octave.  Nous  avons  vu  plus  haut  qu'en 
adoptant  le  y2  d'octave,  on  peut  réaliser  assez  bien  les  intervalles  de  la  tonique  avec  les 
douze  grades  de  la  gamme  chromatique,  et  qu'en  choisissant  le  -^  d'octave,  on  peut 
exprimer  jusqu'aux  36  intervalles  de  la  gamme  chromatique,  en  tenant  compte  des 
commas  ijuiles  séparent  :  le  tempérament  53  permet  donc  d'exprimer  les  commas,  tandis 
qu'avec  le  tempérament  12,  on  ne  peut  exprimer  que  les  grades  (demi-tons)  (^).  Il  est 
même  facile  de  constater  que  le  tempérament  53  exprime  les  commas  avec  plus  de  préci- 
sion que  le  tempérament  12  n'exprime  les  demi-tons. 

On  citera  ci-aprés  quelques  exemples  montrant  la  facilité  et  la  précision  des  calculs 
faits  en  prenant  le  cété  pour  unité. 

3  2 

961.  Soit  à  calculer  l'excès  de  douze  quintes  -  sur  sept  octaves  -• 

En  gétés,  on  dirait  :  douze  quintes  font  1 2  x  7  =  84  gétés ;  sept  octaves  font  7x12  =  84  gé- 
tés  :  la  différence  apparaît  nulle. 

En  ci'tcx,  on  dira:  douze  quintes  font  12  x  31  =  372  cétés;  sept  octaves  font  7x53^371  ce- 
lés :  la  différence  est  de  i  cété. 

Ce  résultat  est  exact,  puisque  la  différence  juste  est,  comme  on  l'a  vu  plus  haut  {Inter- 
valles, n°  4-09),  le  comma  x'  dont  la  valeur  en  cétés  est  i.  Tous  les  calculs  similaires 
du  n"  409  {/nteivalles)  peuvent  se  faire  en  cétés  avec  une  exactitude  semblable,  alors  que 
le  calcul  en  gétés  ne  fournit  bien  entendu  que  zéro,  au  lieu  de  la  valeur  des  commas. 

962.  Soit  encore  à  calculer  la  différence  entre  une  tierce  mineure  -r  et  la  tierce  mineure 

5 

tempérée  d'un  cétépiano. 

Ce  calcul  est  semblable  à  celui  qui  a  été  donné  plus  haut  (Inten'alles,  n°  464)  pour  le 
cas  d'un  piano  fournissant  la  gamme  par  gétés;  nous  avons  vu  qu'une  voix  juste,  réglant 
son  intonation  initiale  sur  celle  d'un  piano,  et  chantant  une  série  de  modulations  par 


(  '  )  I^e  lecteur  a  sans  ilouto  déjà  remarque'  que  le  cété  est  pratiquement  équivalent  à  cet  intervalle  li\  polliétique, 
longtemps  cherché  par  les  théoriciens,  et  qui,  partie  aliquote  de  tous  les  autres,  devait  permettre,  si  on  le  prenait 
pour  unité,  d'exprimei'  par  des  nombres  entiers  les  valeurs  de  tous  les  intervalles  existant  en  musique. 

Il  est  vrai  qu'en  théorie,  la  recherche  d'une  telle  unité  est  aussi  illusoire  que  colle  de  la  quadrature  du  cercle,  car 
les  intervalles  musicaux  sont  incommensurables  entre  eux;  mais,  <-«  pratique,  le  cété  constitue  une  solution  aussi 
commode  et  aussi  juste  que  possible  de  ce  très  ancien  problème,  dont  se  préoccupaient  déjà  les  théoriciens  de  la  Grèce 
anti(|ue. 

C)  ICn  somme,  le  celii  ou  comma  tempéré  est,  comme  on  l'a  vu,  une  sorte  de  moyenne  entre  les  différents  commas 
tels  que  jc,  x'^x"  —  X,  ...,  etc.  et  la  moitié  des  commas  tels  que  x" ,  de  même  que  le  gété  ou  demi-ton  tempéré 

est    une    sorte    de    moyenne   entre   les   demi-tous   u—  ^i    ux  =   —^y    z—  —ri    zx  =  -i-    et    la   moitié    des   tons 

10     .  i) 

zu=  -     et  zux  =  =;. 
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tierces  mineures,  se  trouverait,  au  liout  de  six  à  sept  modulations,  àiuie  intonation  dilfi'- 
rant  de  i  gété  de  celle  du  piano. 

Répétons  ce  même  calcul  pour  le  cas  d'une  voix  juste  et  d'un  cétépiano;  la  tierce  de 
la  voix  juste  vaut  (voir  le  Tableau  du  n"  959)  i3'-'-,94:  celle  du  cétépiano  vaut  \'\  cétés; 

l'écart  de  ces  valeurs  est  o'"'-.o6.  Cet  écart  est  contenu r  =  17  fois  dans  i  cété;  d'où 

o,oO  ' 

il  suit  que  la  voix  juste  devrait  exécuter  consécutivement  17  des  modulations  considérées 

plus  haut  pour  arriver  à  pratiquer  une  intonation  faisant  avec  celle  du  cétépiano  un 

écart  d'un  seul  cété  ('). 

963.  Le  cas  précédent  est  de  ceux  pour  lesquels  la  graduation  eu  cétés  se  montre 
le  moins  juste.  S'il  s'agissait,  par  exemple,  de  modulations  par  quartes  ou  par  ijuintes, 
l'écart  entre  la  voix  juste  et  le  cétépiano  ne  serait  quedeo"='-,oo3o2,  en  sorte  ([u'il  faudrait 
accumuler  33i  de  ces  écarts  pour  réaliser  une  différence  d'intonation  d'un  seul  cété  (■). 


EXPÉRIENCES    A    FAIRE. 

964.  Le  piano  est  réputé  à  bon  droit  pour  être  un  instrument  assez  faux:  modifiés 
comme  il  a  été  expliqué  plus  haut,  les  instruments  à  clavier  deviendraient  d'une  justesse 
extrême,  et  pourraient  être  employés  dans  les  classes  de  musique  pour  convaincre  expé- 
rimentalement les  élèves  dont  la  théorie  n'aurait  pas  suffi  à  fixer  l'opinion. 

Parmi  les  expériences  auxquelles  on  pourrait  employer  un  orgue  ou  un  piano  (^)  réglé 
au  tempérament  .53,  on  citera  les  suivantes  : 

a.  Prouver  que  la  gamme  obtenue  en  divisant  l'octave  en  douze  parties  égales  n'a  pas 
d'existence  réelle,  puisqu'elle  n'est  qu'une  approximation  parfois  assez  grossière  ;  faire 
entendre  les  différences  entre  la  gamme  juste,  la  gamme  tempérée  et  la  gamme  de 
Pythagore. 

b.  Montrer  que  l'intonation  d'une  même  note  ne  reste  fixe  que  dans  la  même  gamme, 
mais  peut  varier  en  cas  de  modulation  ou  d'oscillation. 

c.  Faire  remarquer  l'intérêt  qu'il  y  a,  quand  on  écrit  pour  orchestre  observant  le  tem- 
pérament 12,  à  placer  le  pivot  des  modulations  enharmoniques  de  façon  à  éviter  aux 
chanteurs  certains  effets  de  fausseté  assez  déplaisants,  dont  on  trouve  parfois  des  exemples 
dans  l'exécution  la  plus  soignée  de  plusieurs  opéras  modernes. 

(')  Encore  cet  écart  d'un  cétci  ne  se  priHluirait-il  que  si  on  omettait  d'utiliser  les  propriétés  de  l'ajusteur;  si  on 
les  utilise,  au  contraire,  il  est  évident  que  l'écart  entre  les  sons  d'une  voix  juste  et  ceux  d'un  cétépiano  peut  tou- 
jours être  ramené  à  une  valeur  (positive  ou  négative)  au  plus  égale  à  -j  cété.  soit  environ  J  de  gété  ou  -,',  de  ton 
tompcM'é. 

{')   Voir  le  renvoi  précédent. 

(  '  )  Il  va  de  soi  que  le  cétépiano  devrait  être  construit  avec  des  soins  particuliers,  car  la  nécessité  de  conserver 
suflisainraent  l'accord  serait  encore  bien  plus  impérieuse  pour  un  cétépiano  que  pour  nos  pianos  ordinaires. 


RÉSUMÉ  ET  CONCLUSION. 


965.  De  la  lecture  de  ce  qui  précède,  le  lecteur  aura  sans  doute  tiré  cette  conclusion, 
que  la  théorie  des  faits  musicaux  est  très  simple  puisqu'elle  est  la  conséquence  immé- 
diate d'un  principe  unique  et  puisque,  dans  toute  tonalité,  les  lois  de  l'harmonie  résultenl 
immédiatement  de  la  loi  même  de  formation  de  la  gamme  correspondante. 

Aussi  l'e.^posé  de  la  théorie  précédente  eût-il  pu  être  incomparablement  plus  court,  si 
l'on  n'avait  pas  été  forcé  à  tout  instant  de  justifier  les  différences  entre  cette  théorie  nou- 
velle et  la  théorie  classique,  de  discuter  cette  dernière  et  de  répondre  aux  objections  qui 
devaient  se  présenter  en  foule  à  l'esprit  du  lecteur  imbu  des  idées  ayant  cours  ('). 

966.  Quels  que  soient  les  mérites  respectifs  de  l'ancienne  théorie  et  de  la  nouvelle,  et 
même  si  le  lecteur  préfère  nettement  cette  dernière,  il  ne  devra  pas  en  conclure  que  la 
théorie  classique  est  à  la  veille  d'être  abandonnée. 

Ce  livre,  en  effet,  sera  peu  lu  par  les  personnes  dont  l'opinion  fait  autorité  :  trop  sou- 
vent déjà  elles  ont  été  trompées  par  les  préfaces  fallacieuses  d'auteurs  annonçant  la 
solution  tant  attendue  du  vieux  problème  de  la  tonalité;  aussi  accueillent-elles  avec  un 
prudent  scepticisme  l'apparition  de  tout  nouvel  ouvrage  traitant  de  cette  question;  au 
surplus,  leurs  occupations  professionnelles  absorbent  parfois  toutes  leurs  facultés  de  travail 
et  ne  leur  laissent  aucun  loisir. 

987.  Mais  il  se  pourrait  (jne  la  lliédrir  jiroposi'e  fût  appréciée  par  les  «  jeunes  >:,  (jui 
entreprennent  plus  volontiers  une  étude  nouvelle,  et  qui  n'ont  pas  encore  pris  leur  parti 
de  l'imperfection  des  théories  actuelles;  ces  imperfections  n'ont  pu  manquer  de  les 
frapper  vivement,  et  plusieurs  d'entre  eux  sans  donte  sont  déjà  arrivés  par  devers  eux  à 
des  conclusions  semblables  à  celles  qui  sont  exposées  dans  l'Essai  qui  précède. 

Mais  ce  n'est  pas  l'opinion  des  jeunes  qui  fait  loi,  et,  s'il  devait  se  jjroduireplus  tard  un 
revirement  dans  les  idées  ayant  cours,  il  faudrait  attendre,  pour  le  voir  se  dessiner,  que 
le  nombre  des  jeunes  lecteurs  eut  eu  le  temps  de  croître,  et  que  ceux-ci,  avançant  en  âge, 
eussent  pu,  soit  par  leurs  productions  musicales,  soit  par  leurs  situations  officielles, 
ac(juérir  une  certaine  autorité  et  se  trouver  en  mesure  d'influer  sur  l'opinion. 


(')  L'exposé  qui  précède  a  aussi  été  souvent  gêné  par  l'imperfection  de  la  terminologie  actuelle;  il  fallait  liii'n, 
sous  peine  de  n'être  pas  compris,  se  servir  du  langage  employé  par  les  liarmonistes  ;  cependant  ce  langage  i^sl  sou- 
vent assez  impropre,  et  parfois  même  très  insuflisant,  car  il  ne  donuc  aucun  nom  à  divers  faits  ou  clioscs  dont  \ra 
théoriciens  ne  s'occupent  guère,  il  est  vrai,  mais  qu'il  est  néanmoins  impossible  de  passer  sous  silence,  si  l'on  veut 
édilier  une  théorie  vraiment  complète. 
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968.  Si  le  présent  ouvrage  s'adresse  surtout  «  aux  jeunes  »,  il  s'adresse  même  un  peu 
aussi  aux  «  tout  jeunes  »,  à  ceux  qui  commencent  seulement  Tétude  de  la  musique,  et 
dont  l'âge  encore  «  tleuronne  en  sa  plus  verte  nouveauté  ». 

Ignorant  profondément  la  théorie  classique  de  riiai'monie,  ils  n'ont  que  faire  des  dis- 
cussions qui  s'y  rapportent:  mais  ils  peuvent  être  curieux  de  savoir  en  quoi  consiste  la 
musique,  et  sur  ijuoi  repose  cet  art  merveilleux  dont  ils  ont  déjà  senti  sans  doute  le 
charme  puissant.  C'est  surtout  en  vue  de  ces  très  jeunes  lecteurs  qu'a  été  écrit  le  Résumé 
suivant;  certaines  parties,  et  notamment  ce  qui  a  trait  à  la  façon  d'harmoniser  un  chant 
donné,  ont  été  rédigées  tout  spécialement  à  leur  usage,  avec  un  luxe  de  détails  et  une 
minutie  d'explications  qui  eussent  été  parfaitement  inutiles  pour  deslecteui's  connaissant 
déjà  l'harmonie. 

Ce  résumé,  il  est  vrai,  ne  contient  aucune  démonstration;  il  est  même  parfois  extrême- 
ment écourté:  mais,  en  se  guidant  sur  l'analogie  entre  les  titres  du  résumé  et  ceux  du 
texte  principal,  le  jeune  lecteur  pourra  toujours  aisément  se  reporter  à  ce  texte,  et  y 
chercher,  s'il  le  désire,  soit  une  démonstration  rigoureuse,  soit  des  détails  plus  circon- 
stanciés. 
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RESUME. 


CONSONANCE. 

969.  La  hauteur  des  sons  ne  dépend  que  de  la  fréquence  des  vibralions  exécutées  par 
le  corps  qui  résonne.  Ainsi,  dans  un  piano  de  sept  octaves,  le  la  le  plus  aigu  fait  348o  vibra- 
tions par  seconde,  tandis  q^&  les  autres  la  font  respectivement  a,  !\,  8,  i6,  Sa,  64  et  128  fois 
moins  de  vibrations  dans  le  même  temps.  Tout  instrument  donnant  ces  mêmes  notes  pré- 
sente, quel  qu'il  soit,  les  mêmes  fréquences,  c'est-à-dire  accomplit  pendant  une  seconde 
les  mêmes  nombres  de  vibralions. 

970.  Deux  sons  s'accordent  d'autant  mieux  entre  eux  que  les  fréquences  de  leurs  vibra- 
tions sont  en  rapport  plus  simple  (');  ainsi,  pendant  le  temps  plus  ou  moins  long  qu'une 
certaine  note  quelconque  met  à  exécuter  60  vibrations,  son  octave  en  fait  lao,  sa  quinte 
en  fait  90,  sa  quarte  80,  sa  tierce  majeure  70,  sa  tierce  mineure  72,  etc.  On  voit  donc 
que  les  intervalles  d'octave,  de  quinte,  de  quarte,  et  de  tierce  majeure  ou  mineure,  sont 

caractérisés  respectivement  par  les  rapports  -,  -,  \i  -,  et  -• 

971.  Lorsque  plusieurs  sons  s'accordent  ainsi  entre  eux,  on  dit  qu'ils  consonnent,  ou 
forment  un  ensemble  consonani;  dans  le  cas  contraire,  l'ensemble  est  appelé  dissonant: 
on  peut  donc  dire,  d'une  façon  générale,  que  deux  sons  forment  consonance  ou  disso- 
nance, selon  que  leurs  fréquences  forment  un  rapport  numérique  simple  ou  complexe. 


ÉCHELLES    Er    (lAMMES. 

972.  Il  existe  deux  séries  de  sons  consonnant  parfaitement  les  uns  avec  les  autres;  ces 
Séries  sont  conformes,  l'une  au  type 

(/()  lui  sol, 

l'autre  au  type 

do  mi:,  sol. 

Au  cours  de  l'Essai  qui  précède,  on  les  a  désignées  sous  le  nom  d'cc/wlles  {-). 

Lorsqu'on  réunit  dans  un  même  ensemble  harmonique  trois  sons  formant  échelle,  ou 
obtient  ce  que  les  musiciens  appellent  un  accord  parfait.  L'accord,  de  même  que  l'échelle, 
est  dit  majeur  ou  mineur  selon  ((u'il  est  conforme  au  premier  ou  au  second  des  deux  types 
indiqués  plus  haut. 

De  même  qu'il  n'y  a  que  deux  types  de  séries  comprenant  exclusivement  des  rapports 

(')  Tel  fst  ce  que  Ton  pourrait  appeler  lu  principe  de  la  consonance.  Ce  postulat,  accepté  depuis  longtemps 
par  les  théoriciens,  est  le  seul  qui  ait  été  admis  pour  fonder  la  théorie  exposée  dans  ce  qui  précède.  11  parait  en  soi 
fort  plausible,  et  toutes  les  conséquences  qu'on  en  peut  déduire  théoriquement  semblent  confirmées  par  l'expin-ience. 

(')  Dans  ces  deux  types  d'échelle,  il  existe  trois  échelons,  savoir  :  la  base  rfo,  le  sommet  sol  et  la  médiantc  mi 
ou  mi'b. 
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simples  (échelles),  de  mOme  il  n'existe  que  deux  types  d'accords  parfaitement  consonants 
(accords  parfaits). 

973.  Si  la  musique  est  réellement  fondée  sur  la  plus  ou  moins  grande  simplicité  des 
rapports  numériques  formés  par  les  fréquences  des  notes  composant  la  mélodie  ou  l'har- 
monie, il  est  à  prévoir  que  les  gammes  obtenues  en  associant  entre  eu.x  les  sons  corres- 
pondant aux  rapports  les  plus  simples  jouiront  siu'ement  d'une  haute  valeur  artistique. 

Or,  quand  on  soumet  la  question  à  un  examen  métliodique,  on  constate  qu'il  en  est  bien 
ainsi,  et  que  les  gammes  fondées  sur  les  substratums  mathématiques  les  plus  simples  sont 
aussi  les  plus  mélodieuses;  elles  sont  en  outre  les  plus  employées,  et,  à  l'époque  moderne, 
elles  sont  arrivées  à  supplanter  presque  complètement  (')  d'autres  gammes,  belles  aussi 
encore  que  plus  rudes,  dont  les  anciens  s'étaient  longtemps  servis,  et  qu'ils  avaient  même 
découvertes  les  premières  parce  qu'ils  se  laissaient  guider  par  des  théories  assez  contes- 
tables. 

974.  Il  existe  un  très  grand  noml)rc  d'espèces  de  gammes;  chacune  d'elles  est  toujours 
formée  d'une  note  appelée  tonique,  associée  à  un  nombre  plus  ou  moins  grand  d'autres 
notes  faisant  avec  la  tonique  des  rapports  simples.  Les  gammes  les  plus  usitées  sont  les 
gammes  ternaires,  formées  d'une  échelle  principale  (échelle  tonique)  accompagnée  de 
deux  autres  échelles,  l'une  plus  haute  (échelle  dominante)  ayant  pour  base  le  sommet  de 
l'échelle  tonique,  l'autre  plus  basse  (échelle  dominée)  ayant  pour  sommet  la  base  de 
l'échelle  tonique,  c'est-à-dire  la  tonique  elle-même,  .\insi,  pour  la  gamme  de  do,  les  trois 
échelles  constitutives  sont  les  suivantes  : 

Échelle  tonique        =  T  =  dn  mi  soC 
Éclielle  dominante  =  D  =  sol  si  ri- 
Échelle  dominée      =  A  =,/»  la  do 

975.  Parmi  les  gammes  ternaires  (-),  celles  dont  on  se  sert  le  plus  sont  :  la  gamme 
majeure  normale,  formée  de  trois  échelles  majeures  conformément  au  type  suivant  : 

do  rr         mi         fa         sol         la         si 

et  la  gamme  mineure  normale,  formée  de  trois  échelles  mineures  conformément  à  un  type 
assez  semblable  au  précédent  : 

do         rr        mi  y        fa         sol        la-,       si^. 

Toutefois,  en  raison  de  diverses  circonstances,  et  notamment  de  la  valeur  un  peu  com- 
pli;xe  du  rapport  de  .?£>  à  do,  on  est  fréquemment  amené  h  élever  d'un  demi-ton  le 
VIP  degré  de  la  gamme  mineure  (^),  principalement  lorsque  le  dessin  mélodique  se  dirige 
vers  la  tonique,  ou  lorsque  l'ensemble  harmonique  doit  être  en  rapport  très  simple  avec 
celte  même  note. 

PARENTÉS   DE   TONS. 

976.  La  parenté  existant  entre  deux  tons  différents  dépend  principalement  du  rapport 
plus  ou  moins  simple  que  forment  entre  eux  les  nombres  de  vibrations  exécutés  dans  un 
même  temps  par  les  deux  toniques.  En  général,  quand  ce  rapport  est  simple,  la  parenté 
ciilre  les  deux  gammes  est  étroite,  ce  qui  signifie  que  les  deux  tons  correspondants  ont  de 
l'arUnilé  l'un  pour  l'autre  et  qu'on  passe  de  l'un  à  l'autre  avec  facilité. 

{')  Trop  complètement  même,  si  l'on  a  égard  aux  intérêts  de  l'Art,  à  ipii  l'uniformité  ne  peut  qu'être  nuisible. 

('•)  Il  existe  huit  gammes  ternaires,  qui  se  répartis-sent  en  deux  modes  {majeur  et  mineur)  et  en  c|uatru  giMires 
(normal,  orné,  alternant  et  pseudique). 

(  ■' )  Iti'mplacer  sii  par  sii  revient  à  sulistitui'r  à  la  variante  nnrmali'  uni'  autre  variante  dite  orncc,  laquelle  est 
moins  rudi'  parce  qu'elle!  n'est  l'iu-mée  que  île  rapports  numériques  moins  (-omidexes. 


977.  A  litre  d'exemple,  on  peut  citer  les  divers  tons  qui  sont  le  plus  étroitement  appa- 
rentés à  celui  de  do  majeur:  ce  sont  : 

Le  ton  de  do  mineur,  dont  les  échelles  constitutives  sont  celles  de  do  majeur,  mais 
changées  de  mode.  [Parenté  d'homotonie]. 

Les  tons  de/«  et  de  sol  majeurs,  liés  à  do  par  la  parenté  de  voisinage.  [Deux  tons  voi- 
sins ont  en  commun  deux  de  leurs  trois  échelles  constitutives;  ainsi  les  échelles  do  et  sol 
sont  communes  aux  deux  tons  voisins  do  et  sol\. 

Les  tons  de  la  et  de  mi  mineurs,  liés  à  do  majeur  par  la  parenté  de  connexion.  [Les 
échelles  toniques  de  deux  tons  connexes  ont  deux  échelons  en  commun;  ainsi  les  échelles 
toniques  de  do  majeur  et  de  la  mineur  ont  en  commun  les  deux  notes  do  et  mi\. 

Les  tons  de  sol  majeur  et  de  ré  mineur  pseudiques  (  '  )  et  celui  de  la  mineur  normal;  ces 
trois  tons  et  celui  de  do  sont  liés  entre  eux  par  la  parenté  d'équiarmure.  [Des  tons  équi- 
armés  admettent  pour  degrés  des  sons  sensiblement  identiques;  ils  s'expriment  donc  au 
moyen  des  sept  mêmes  notes  et  comportent  par  suite  la  même  armure,  d'où  la  dénomina- 
tion à.'équiarmés  sous  laquelle  ils  sont  englobés]. 

978.  Il  suit  de  là  que  les  tons  lies  à  celui  de  do  par  les  parentés  les  plus  étroites  ont 
pour  toniques  six  des  sept  notes  de  la  gamme  de  do,  savoir  :  tous  les  degrés,  à  l'exception 
du  VII%  le  seul  sur  lequel  la  gamme  dont  il  s'agit  ici  ne  permette  pas  déplacer  un  accord 
parfait. 

STYLE    TERNAIRK. 

979.  Même  en  utilisant  exclusivement  les  sept  notes  d'une  certaine  gamme,  le  musi- 
cien peut  écrire  dans  des  styles  fort  dilî'érents.  L'un  des  plus  simples  est  le  style  ternaire, 
dans  lequel  l'harmonie,  toujours  réglée  par  la  loi  même  de  formation  de  la  gamme,  con- 
siste à  n'associer  les  unes  aux  autres  que  des  notes  appartenant  à  la  même  échelle  :  ce 
style  n'admet  donc  que  trois  harmonies  fondamentales,  savoir  les  accords  formés  par  les 
trois  échelles  constitutives  de  la  tonalité. 

980.  Ceci  posé,  voyons  comment  un  enfant  pourrait  harmoniser  en  style  ternaire  un 
thème  donné  tel  que  la  chanson  bien  connue  qui  commence  ainsi  : 


La   bou-lan.    gè.rea  des      e    .    eus    qm    ne     hii      coûtent    gue .  e    .     re. 
TD  TA  D  A       D    TA      D        A 

La  partie  inférieure  de  la  figure  438  indique  à  laquelle  des  trois  échelles 

T  =  tonique, 
D  =  dominante, 
A  =  tlominéo. 

appartient  chaque  note  du  chant.  En  général,  chaque  note  n'appartient  qu'à  une  seule 
échelle;  il  y  a  exception  toutefois  pour  la  tonique  do  et  la  dominante  sol  qui  appar- 
tiennent chacune  à  deux  échellesj  il  faut,  pour  chacune  de  ces  deux  notes,  choisir  arbi- 


(  '  )  Les  gammes  pseudiqups  sont  les  plus  rudes  des  huit  gammes  ternaires  nalurelU's  ;  celles  de  sol  majeur  et  do 
/•e  ifiineur  s'e.xècutonl  en  faisant  usage'  des  sept  notes  dites  na/urêHes,' à  IV-xclusion  de  fout  accideirt.  '  ■-    ■         '' 
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trairement  l'échelle  à  laquelle  il  nous  plaît  de  la  rattacher.  Nous  exercerons  notre  choix 
de  la  façon  suivante  : 

Pour  les  syllabes  «  gère  a  des  écus  qui  »,  nous  adopterons  aux  temps  forts  l'harmonie 
de  la  tonique;  et,  pour  obtenir  une  certaine  variété,  nous  rattacherons  le  temps  faible 
«  des  é-  »  à  la  dominée.  Pour  le  môme  motif,  nous  considérerons  les  syllabes  «  La  bottlaii  » 
comme  appartenant  à  l'échelle  dominante;  enfin,  dans  la  mesui-e  3,  nous  entendrons  la 
syllabe  «  guè  »  dans  l'échelle  dominée,  qui,  dans  ce  passage  de  l'air  donné,  est  plus 
usitée  que  l'échelle  tonique. 

981.  Le  choix  des  échelles  dans  lesquelles  on  entend  les  notes  du  chant  étant  ainsi 
an  été,  on  peut  maintenant  marquer  (par  des  points  placés  au-dessus  de  chaque  syllabe) 
toutes  les  notes  plus  graves  que  la  note  du  chant  et  appartenant  à  la  même  échelle  que 
cette  note  :  les  parties  faisant  harmonie  à  l'air  donné  ne  pourront  donc  chanter  que  des 
noies  occupant  des  places  marquées  par  tel  ou  tel  de  ces  points  : 

l'i^'.  .13.). 

DDI»        TTAA        TTDD        A       DADA 


^^^^^ 


J    i.J    y 


^ 


^ i^^:^ t^ 


La  boulan  .    gé.re  a  des      é    .  eus    qui    ne    lui      coûtent  gue .  e   .    re. 


982.  Supposons  que  les  parties  à  faire  marcher  avec  le  chant  donné  soient  au  nombre 
de  trois  (cas  d'une  harmonie  à  quatre  parties);  puisqu'elles  sont  seulement  astreintes  à 
n'user  que  des  notes  marquées  par  des  points  (voir  yt^.  439),  le  nombre  des  solutions 
possibles  est  extrêmement  considéi-able.  Choisissons  arbitrairement  le  chant  que  nous 
voulons  faire  exécuter  par  la  partie  la  plus  basse  {voir  la  figure  44o  ci-dessous);  dès  lors 
la  marche  à  faire  suivre  au.x  parties  intermédiaires  est  déterminée  :  soit  rigoureusement, 
comme  au  début  et  à  la  fin  de  l'air  donné,  puisque,  aux  deux  extrémités  de  cet  exemple, 
les  points  restant  libres  entre  le  dessus  et  la  basse  ne  sont  qu'au  nombre  de  deux;  soit 
approximativement,  puisque  notre  jeune  harmoniste  doit  s'efforcer  de  faire  entendre  les 
autres  échelons  de  chaque  échelle,  de  ne  faire  ni  sauter  ni  croiser  les  parties,  et  de  laisser 
à  chacune  d'elles  une  marche  aussi  simple  et  aussi  facile  que  possible. 


La  bou.lan  .    gé.re  a  des 


eus    qui    ne      lui       coûtent  gue  .  e 


STYLE    PLIRAL. 


983.  Mais,  comme  on  vient  de  le  dire,  les  sept  notes  d'une  même  gamme  permettent 
d'écrire  dans  des  styles  assez  différents. 

Observons,  en  effet,  qu'en  groupant  convenablement  les  sept  notes  dites  nature/les,  on 
peut  encore  former  trois  échelles  nouvelles,  savoir  : 

rr  f(i  la,  la  do  ini         et  /ni  sol  si. 

De  ce  qui  a  été  vu  plus  haut  à  l'occasion  des  parentés  (n"  978),  il  résulte  que  ces  trois 


nKsiMi:.  Mii) 

dernières  échelles  ('  ),  jointes  aux  échelles  constitutives  fa  do  sol  et  sol  si  rc,  sont  celles 
qui  se  trouvent  unies  à  l'échelle  do  mi  sot  par  les  liens  de  parenté  les  plus  étroits:  il  sera 
donc  facile,  lorsqu'on  écrit  dans  le  ton  de  do,  d'employer  de  temps  à  autre  les  trois  nou- 
velles échelles,  en  évoquant  ainsi  d'une  façon  plus  ou  moins  fugitive  les  tonalités  aux- 
(juelles  elles  correspondent. 

Cette  nouvelle  manière  d'employer  les  notes  de  la  gamme  a  été  désignée  (au  cours  de 
l'Essai  ([ui  précède)  sous  le  nom  de  style  plural. 

984.  Voyons  encore  comment  un  enfant  pourrait,  dans  ce  nouve;iu  style,  trouver  une 
harmonie  convenant  à  la  chanson  déjà  prise  pour  exemple. 

Les  échelles  dont  il  peut  faire  usage  sont  au  nombre  de  six  (^),  dont  trois  majeures  et 
trois  mineures,  en  sorte  que  chaque  note  de  la  gamme  appartient  à  plusieurs  échelles, 
soit  à  deux,  comme  si,  ré  et/a,  soit  à  ti'ois,  comme  la,  do,  mi  et  sol  : 


do       r-ë       mi   fà       spl       la       SI    do       ré      mi 


1_L 


I  I 


Disposant  de  ressources  plus  nombreuses,  il  commence  à  sentir  l'embarras  des  richesses  ; 
c'est  comme  si,  ayant  longtemps  colorié  des  images  avec  une  boîte  d'aquarelle  ne  conte- 
nant que  trois  couleurs,  il  disposait  maintenant  pour  le  même  jeu  d'une  boîte  renfermant 
six  nuances  différentes.  N'importe,  si  le  jeu  est  plus  difficile,  il  n'en  est  ([ue  plus  amu- 
sant; il  se  joue  d'ailleurs  exactement  de  la  même  façon,  et  la  marche  à  suivre  comprend 
encore,  comme  précédemment,  les  trois  opérations  ci-après  : 

I"  Choisir,  pour  chaque  note  du  chant  donné,  l'échelle  dans  laquelle  il  nous  plaît  de  la 
considérer,  et,  comme  conséquence  de  ce  choix,  indiquer  par  des  points  provisoires  mar- 
qués sur  la  portée  de  onze  lignes  les  notes  qui  peuvent  être  employées  à  faire  harmonie 
à  la  note  du  chant  ('). 

2°  Choisir  arbitrairement  et  marquer  sur  la  portée  le  chant  que  l'on  veut  faire  exécuter 
par  la  basse  :  ce  chant  peut  être  quelconque,  à  condition  qu'il  ait  par  lui-même  un  sens 
mélodique  suflisant,  qu'il  utilise  exclusivement  des  notes  marquées  par  des  points,  et 
qu'il  laisse  entre  les  parties  extrêmes  un  nombre  de  points  disponibles  suffisant,  eu  égard 
au  nombre  des  parties  intermédiaires  (au  moins  deux  points  dans  le  cas  actuel). 

3"  Insérer  entre  les  parties  extrêmes  toutes  les  parties  intermédiaires.  Par  exemple,  si 


{')  Ces  éclielles  sont  celles  qui  sont  constitutives  du  ton  relatif  de  la  mineur;  elles  peuvent  siiilnuluire  dans  uni' 
harmonie  en  rfo,  soit  comme  appartenant  à  ce  ton  relatif,  soit  do  diverses  autres  manières. 

(  =  )  Il  existe  aussi  une;  septième  combinaison,  ou  fausse  échelle,  qui  est  4'(  ré  fa  (ton  du  do  majeur  ou  de  la 
mineur).  Celte  coniliinaison  n'est  pas  consonante,  nuiis,  ainsi  qu'on  le  dira  plus  loin  (renvoi  du  n"  993),  elle  n'a 
qu'une  dissonance  très  faible,  en  sorte  qu'on  l'emploie  aisément,  mémo  au  milieu  d'une  harmonie  consonanle.  Trompés 
par  cotte  circonstance  et  par  l'analogie  d'aspect  entre  la  fausse  échelle  et  l'échelle  exacte  (formées  l'une  et  l'autre  de 
trois  notes  s'échelonnant  par  tierces  ),  les  tliéoriuicns  n'ont  pas  toujours  fait  une  distinction  bien  nette  enlre  la  faible 
dissonance  de  l'accord  .Si  ré  fa  et  la  consonance  complète  de  l'accord  parfait. 

(')  Il  va  de  soi  que  l'emploi  de  ces  points  préparatoires  n'a  d'ulilito  qu'au  début,  lorsque  l'enfant  n'a  clicore  aucune 
habitude  d'écrire  des  points  (notes)  contre  des  points,  c'est-à-dire  de  faire  du  contrepoint. 


5  M 
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notre  jeune  liaiinoniste  a  fait  choix  de  la  succession  d'échelles  et  du  chant  de  basse  indi- 
qués par  la  ligure  suivante  : 


Echelles:  SOL 


RE      SOI.   LA        Ml  FA 
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il  ne  lui  reste  plus  à  exécuter  que  la  troisième  opération,  consistant  à  écrire  les  parties 
intermédiaires,  ce  qui  fournira  par  exemple  le  résultat  suivant  ; 


Echelles:  SOL 


Fig.  443. 
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985.  Il  est  souvent  commode  de  comparer  les  phénomènes  de  l'acoustique  à  ceux  de 
l'optique,  et  inversement;  usant  d'une  comparaison  de  ce  genre,  on  pourrait  indiquer 
ainsi  la  différence  entre  le  style  ternaire  et  le  style  plural  : 

Une  rohe  de  toile,  si  variée  qu'en  soit  la  couleur,  apparaît  toujours  sous  les  mêmes 
nuances;  mais  une  robe  en  soie  gorge  de  pigeon  change  d'aspect  à  chaque  instant;  c'est 
toujours  la  même  i-obe,  et  cependant,  au  moindre  mouvement  de  celle  qui  la  porte,  la 
lumière  diffusée  interfère  différemment,  et  l'étoffe  semble  sans  cesse  changer  de  nuance. 

Il  en  est  de  même  pour  les  deux  styles  comparés  :  la  tonalité  ternaire  étant  toujours 
fort  semblable  à  elle-même,  son  emploi  prolongé  peut  engendrer  la  monotonie;  mais,  quand 
la  mélodie  est  revêtue  d'une  harmonie  changeante  (style  plural),  les  sons  apparaissent 
sous  des  aspects  incessamment  variés,  et  le  besoin  de  changée  de  tonique  est  loin  de  se 
faire  sentir  aussi  vite  que  dans  le  cas  précédent. 
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986.  Les  gammes  dont  il  a  été  question  jusqu'ici  comprennent  uniformément  un 
nombre  de  sons  égal  à  sept;  mais  rien  ne  limite  ainsi  le  nombre  des  rapports  simples  que 
l'on  peut  associer  à  une  tonique  pour  constituer  une  gamme;  au  lieu  de  n'associer  que 
six  sons  à  cette  tonique,  on  peut  en  associer  un  plus  grand  nombre,  sept,  huit,  neuf,  etc. 

Toutefois,  on  ne  considère  généralement  pas  de  gammes  comprenant  plus  de  douze 
sons,  car,  d'une  part,  la  gamme  formée  en  associant  à  la  tonique  les  onze  rapports  les  plus 
simples  est  considérablement  moins  complexe  que  toute  gamme  dans  laquelle  on  aurait 
introduit  des  sons  plus  nombreux;  et,  d'autre  part,  tous  les  rapports  que  l'on  viendrait  à 
introduire  dans  la  gamme,  en  sus  des  douze  premiers,  correspondraient  à  des  notes  si 
voisines  des  douze  premières  que  l'oreille  n'apprécierait  pas  facilement  leur  différence 
d'intonation.  Il  suit  de  là  que,  dans  la  pratique,  la  gamme  possédant  le  plus  grand  nombre 
de  sons  est  celle  qui  comprend,  outre  la  Icmique,  les  onze  notes  formant  avec  celle-ci  les 
rapports  les  plus  simples  :  on  l'appelle  y;ainmc  cliromaiitjue. 
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987.  Lorsque  le  musicien  a  composé  un  liième  quelconque  en  style  ternaire  ou  en  style 
plural,  il  peut  en  écrire  une  variante  utilisant  les  mêmes  notes  principales,  mais  reliant 
ces  notes  entre  elles  au  moyen  des  sons  accidentés  de  la  gamme  chrouialique  (accidents 
employés  à  titre  de  notes  de  liaison).  Dans  ce  cas,  le  style  de  la  variante  et  celui  du  thème 
primitif  sont  très  peu  dilTérents;  mais  si,  à  l'aide  de  modifications  plus  profondes,  le 
musicien  écrit  une  variante  oii  les  accidents  de  la  gamme  chromati(]ue  sont  employés  à 
titre  de  notes  principales,  ou  dans  laquelle  des  notes  dites  naturelles  sont  accompagnées 
d'harmonies  fondées  sur  des  notes  accidentées,  le  style  de  cette  nouvelle  variante  devient 
notablement  différent  des  précédents;  on  l'a  appelé  (au  cours  de  TEssai  qui  précède  ).î<v/e 
coloré. 

988.  Le  procédé  pour  harmoniser  un  chant  donné  en  style  coloré  étant  de  tous  points 
identique  à  celui  qui  a  déjà  été  démontré  plus  haut  à  deux  reprises,  il  n'est  pas  nécessaire 
d'exécuter  ici  une  troisième  fois  la  série  des  opérations  indiquées  :  choix  des  échelles, 
choix  du  chant  de  la  basse,  écriture  des  parties  intermédiaires.  Il  y  a  seulement  lieu  de 
faire  observer  :  1°  que  le  choix  des  harmonies  possibles  est  ici  beaucoup  plus  vaste  que 
précédemment,  puisqu'on  dispose  de  toutes  les  échelles  existant  dans  la  gamme  chroma- 
tique; 2° que,  si  toutes  les  notes  accidentées  contenues  dans  le  chant  doivent  recevoir  des 
accords  accidentés,  les  notes  dites  naturelles  ne  doivent  pas  forcément  recevoir  une  har- 
monie formée  de  notes  naturelles.  .Ainsi,  dans  l'exemple  de  la  tlgure  44©  (n°  982),  où  le 
chant  donné  ne  comporte  aucun  accident,  on  peut  néanmoins  employer  des  accords  acci- 
dentés; il  suffit  notamment  de  varier  l'harmonie  de  la  première  mesure  en  entendant  sa 
seconde  moitié,  non  plus  dans  l'échelle/rt  (naturelle),  mais  dans  l'échelle /«;?(  accidentée), 
ce  (jui  se  fait  en  remplaçant  l'harmonie  ternaire  fa  do  la  do  par  l'harmonie  colorée 
nii\;f  do  la-^do.  (Pour  plus  de  détails,  se  reporter  à  l'Essai  même,  Applications,  fig.  jia, 
n"809). 

DISSONANCE. 

989.  Tous  les  styles  dont  il  vient  d'être  parlé  jusqu'ici  peuvent  être  employés  en  fai- 
sant uniquement  usage  d'harmonies  consonantes,  c'est-à-dire  en  n'accomp;ignant  la  note 
du  chant  qu'avec  des  notes  prises  dans  la  même  éclielle.  Jlais  rien  n'exige  que  les  diffé- 
rentes parties  chantantes  cessent  toujours  simultanément  d'employer  les  notes  d'une  cer- 
taine échelle  pour  passer  toutes  à  la  fois,  et  comme  «  au  coup  de  baguette  »  aux  notes 
d'une  échelle  différente.  Si  certaines  parties  etTectuent  leur  changement  d'échelle  avec  un 
peu  de  retard  ou  d'avance  sur  les  autres  parties,  il  y  a  emploi  simultané  de  notes  appar- 
tenant à  des  échelles  différentes  :  dès  lors,  l'harmonie  cesse  d'être  consonance  et  reçoit,  par 
opposition,  la  dénomination  de  dissonante.  Exemple  : 


Cette  ligure  comprend  deux  successions  A  et  B  assez  semblables,  et  dans  lesquelles  les 
quatre  parties  utilisent  successivement  les  échelles  do,  sot  et  do;  mais  l'harmonie  A  est 
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consonante,  puisque  les  changements  d'échelles  s'y  fonl  simultanément  dans  les  quatre 
parties;  au  contraire,  l'harmonie  B  est  dissonante,  car,  pendant  la  première  moitié  de  la 
seconde  mesure,  le  dessus  continue  de  faire  entendre  la  tonique,  et  ne  rallie  qu'au  second 
temps  l'échelle  dominante  employée  par  les  trois  autres  parties. 

990.  Considérons  laccord  dissonant 

sol    sol     ré     (lo 

contenu  dans  la  figure  précédente. 

Entendu  à  l'improviste,  cet  accord  produirait  un  eCFet  de  doi'eté  ('):  à  la  place  qu'il 
occupe,  au  contraire,  il  paraît  fort  naturel  et  se  lie  harmonieusement  aux  autres;  l'audi- 
teur, en  effet,  comprend  facilement  la  présence  de  do  au  milieu  d'autres  noies  prises 
dans  l'échelle  dominante,  puisque  ce  son  do  vient  d'être  entendu  dans  l'accord  tonique 
précédent  :  la  note  dissonante  do  a  donc  été  expliquée  à  l'avance,  ou,  comme  disent  les 
liarmonistes,  préparée. 

991.  An  cours  de  la  mesure  que  nous  considérons  ici,  l'auditeur  éprouve  successivement 
deux  sensations  très  faciles  à  distinguer  l'une  de  l'autre  :  au  premier  temps,  la  sensation 
de  dissonance,  puis,  au  second  temps,  la  sensation  plus  douce  de  consonance,  qu'il  dési- 
rait déjà  plus  ou  moins  confusément,  et  qui  lui  fait  éprouver  comme  une  impression 
d'ordre  remis  dans  le  désordre  ;  c'est  qu'en  effet  le  phénomène  se  produisant  alors,  et  qu'on 
appelle  résolution,  marque  la  lin  de  ce  «  beau  désordre  »  constitué  par  la  dissonance,  et  les 
notes  mélangées  tout  à  l'heure  sans  avoir  égard  à  leur  origine  se  reclassent  maintenant 
par  série  appartenant  à  une  seule  et  môme  échelle. 

992.  Les  règles  que  formulaient  les  anciens  harmonistes  au  sujet  de  la  dissonance 
étaient  fort  rigoureuses;  les  deux  principales  étaient  les  suivantes  : 

On  doit  préparer  la  note  dissonante  en  la  faisant  entendre  au  préalable  dans  un  accord 
consonant. 

Dans  la  résolution,  la  note  dissonante  a  une  marche  contrainte,  qui  doit  s'effectuer  en 
descendant  d'un  degré  de  la  gamme. 

Il  n'a  pas  paru  possible  de  passer  ici  sous  silence  ces  deux  lois  qui  tiennent  une  si 
grande  place  dans  les  anciens  Traités;  mais  l'enfant  qui  commence  à  s'exercer  dans  l'art 
d'écrire  de  la  musique  peut  s'abstenir  de  s'en  occuper;  en  effet,  en  ce  qui  concerne  la  pré- 
paration, il  la  fera  toujours  d'instinct  et  tout  naturellement  chaque  fois  qu'elle  est  néces- 
saire, c'est-à-dire  lorsque  la  dissonance  à  laquelle  il  accède  est  trop  complexe  (dure)  pour 
être  comprise  sans  explication  préalable  (préparation).  Quant  à  la  résolution, bien  qu'elle 
se  fasse  souvent  par  un  mouvement  descendant  de  la  note  dissonante  (ainsi  que  dans  la  figure 
précédente),  la  loi  qui  prescrit  ce  mouvement  descendant  n'est  pas  fondée;  la  marche  de 
la  note  dissonante  (ou  de  toute  autre)  échappe  à  toute  loi,  et  dépend  seulement  de  l'idée 
musicale  que  le  compositeur  veut  exprimer. 

993.  Notre  jeune  harmoniste  arrivera  peu  à  peu  à  pratiquer  la  dissonance,  eu  commen- 
çant bien  entendu  par  la  plus  douce  ('),  dont  il  va  être  question  ci-après.  Ses  compositions 
perdront  alors  l'aspect  un  peu  spécial  des  figures  440  (  n°  982)  et  443  (n°  98i),  surtout 
quand  la  pratique  lui  aura  enseigné  le  rythme,  et  lui  aura  montré  la  possibilité  de  faire 
harmonie,  non  pas  à  toutes  les  notes  du  chant  uniformément,  mais  seulement  aux  notes 
[irincipales.  Avec  des  harmonies  dissonantes  et  des  rythmes  plus  alertes,  ses  compositions 
deviendront  conformes  à  la  conception  moderne  de  la  tonalité. 

(')  .\u  mnins  sur  II'  jeune  auditeur  qu'un  long  usage  de  l'harmonie  modem»  n'a  pas  encore  accoutumé  à  toutes  les 
dissonances,  même  les  plus  dures  et  les  moins  préparées. 

(')  Notamment  en  faisant  usage  de  la  fausse  échelle  (si  rc  fa  dans  les  tons  do  do  majeur  et  de  la  mineur),  qui 
rsl  le  plus  doux  des  accords  dissonants  (voir  le  premier  renvoi  du  n'  !I.S4  >■(  le  premier  renvoi  du  n"  997). 


A  titre  de  démonstration,  on  donne  ci-aprés  la  façon  dont  le  chant  pris  plus  haut  pour 
exemple  a  été  harmonisé  par  un  maître  moderne  (  '  )  : 
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994.  Parmi  les  accords  dissonants,  ceux  qui  sont  le  plus  employés  et  dont  les  ouvrages 
spéciaux  traitent  le  plus  longuement  sont  les  accords  de  septième,  ainsi  dénommés  parce 
qu'étant  formés  de  quatre  notes  échelonnées  par  tierce,  ils  embrassent  un  intervalle  total 
de  septième. 

Cet  intervalle  étant  en  principe  moins  dissonant  quand  il  est  mineur  que  quand  il  est 
majeur,  les  accords  de  septième  mineure  seront,  en  général,  moins  dissonants  que  ceux  de 
septième  majeure. 

995.  Mais  les  accords  de  septième  mineure  n'auront  pas  tous  même  degré  de  dissonance; 
ceux  qui  ne  contiennent  qu'une  seule  quinte  juste,  comme  l'accord 

sol    si     ré    fa, 

seront  plus  doux  que  ceux  oii  il  existe  deux  quintes  justes,  comme  dans  l'accord 

mi    sol     si     ré. 

En  efTet,  ce  qui  caractérise  la  disssonance  d'une  harmonie,  c'est  l'emploi  simultané,  ou, 
si  l'on  veut,  le  conflit  de  deux  échelles  ;  et  ce  conflit  est  plus  marqué  dans  l'accord  misolsirà. 
formé  de  deux  échelles  exactes  {misol  si  et  sol  si  ré),  que  dans  l'accord  sol  si  rc/a  où  il 
n'existe  qu'une  seule  échelle  juste  {sol  si  ré). 

996.  Les  accords  de  septième  jouissant  de  cette  douceur  privilégiée  (comprenant  la 
fausse  échelle)  appartiennent  aux  trois  types  suivants  : 

Le  type  sol  si  ré  fa,  que  les  harmonistes  désignent  sous  le  nom  d'accord  de  se]itième  de 
dominante  (ton  de  do  majeur  ou  mineur),  parce  qu'il  se  place  le  plus  habitueUenienl  sur 
la  dominante  du  ton; 

Le  type«  réjh  la,  que  les  harmonistes  appellent  accord  de  septième  de  sensible  (ton 
de  do  majeur  ou  mineur),  ou  accord  de  septième  du  second  degré  (ton  de  la  mineur),  selon 
le  degré  sur  lequel  il  est  placé  (-); 

Le  type  si  ré  fa  In^,  que  les  harmonistes  appellent  accord  de  septième  diminuée  (ton 
de  do  majeur  ou  mineur),  parce  que  son  étendue  est  précisément  celle  de  la  septième  dite 
diminuée  qui  se  rencontre  dans  les  gammes  des  deux  modes  (genre  orné). 


(')  Extrait  di.'  V Album  de  vieilles  chansons  pour  les  petits  enfants,  avec  accompagHouiunt  ili^  Clj.-Jt.  Wiilor, 
p.  i3,  et  leproduil  avec  autorisation  de  JIM.  l'Ion,  Nourrit  et  C'°,  éditeurs  à  Paris. 

(')  Il  est  à  remarquer  que  ce  degré  n'est  jamais  la  note  sur  laquelle  l'accord  est  réellement  fondé:  en  effi't.  l'ac- 
cord peut  se  présenter,  soit  comme  abréviation  d'un  acconl  plus  long  tel  que  sol  si  ré/a  la.  soit  comme  une  aginiga- 
tion  de  ré /a  la  avec  sa  sixte  si,  etc;  mais  jamais  si  n'est  la  liase  réelle  de  cet  accord,  car  si  rc/a  n'est  pas  une 
échelle. 
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997.  En  raison  de  leur  douceur  iirivilégiée,  ces  trois  accords  dissonants  n'ont  générale- 
ment pas  besoin  de  préparation  ('). 

Us  se  présentent  dans  l'harmonie  avec  des  caractères  fort  variables,  dépendant  des  pro- 
cessus souvent  très  différents  par  lesquels  ils  s'introduisent  :  ainsi,  ces  accords  peuvent 
être  formés  par  le  mélange  des  échelles  dominante  et  dominée  du  ton  établi;  ou  bien  par 
le  mélange  des  échelles  des  deux  pseudiques,  équiarmés  au  ton  établi;  ou  bien  encore  par 
le  mélange  d'une  dominante  majeure  (qui  peut  être  celle  d'un  ton  mineur)  ou  d'une  do- 
minée mineure  (qui  peut  être  celle  d'un  ton  majeur)  avec  l'échelle  équipseudique  (^)  du 
ton  établi,  etc. 

998.  De  ces  trois  types  d'accords,  le  premier  et  le  dernier  sont  particulièrement  inté- 
ressants (^),  parce  que,  d'une  part,  ils  jouissent  de  propriétés  fort  ditTérentes,  pour  ainsi 
dire  opposées  et  complémentaires,  et  que,  d'autre  part,  ils  s'échangent  très  facilçment  l'un 
dans  l'autre. 

L'accord  io/«/-e/«,  entendu  ex  abrupto,  c'est-à-dire  sans  qu'aucune  tonalité  ail  déjà 
été  établie,  évoque  énergiquement  le  ton  de  do  (majeur  ou  mineur);  au  cours  de  l'Essai 
(jui  précède,  on  a  exprimé  cette  propriété,  en  disant  que  sol  si  ré  fa  rattache  au  ton  de  do, 
et  on  l'a  expliquée  en  montrant  que  les  quatre  sons  considérés,  bien  que  pouvant  se  pré- 
senter (eux  ou  leurs  synonymes)  dans  tous  les  tons  possibles,  s'interprètent  le  plus  volon- 
tiers en  do  parce  que  ce  ton  est  celui  où  ils  correspondent  aux  rapports  numériques  les 
moins  complexes  (substratum  le  plus  simple). 

Au  contraire,  l'accord  si  ré  fa  lay  s'interprète  avec  une  extrême  facilité  dans  quatre  ou 
même  dans  huit  des  douze  tons  (des  deux  modes)  de  la  musique  tempérée,  et  avec  une 
facilité  très  grande  encore  dans  les  quatre  tons  restants,  en  sorte  qu'il  convient  à  peu  près 
également  à  toug,  tandis  que  l'accord  précédent  convient  surtout  à  un  seul. 

Il  est  à  remarquer,  en  outre,  que  les  deux  accords  comparés  ont  trois  sons  en  commun, 
et  ne  diffèrent  l'un  de  l'autre  que  par  la  substitution  de  /a >  à  40/,  ou  de  «o/ à /a 7;  ils  se  trans- 
forment donc  l'un  en  l'autre  avec  une  extrême  facilité.  De  cette  circonstance,  et  des  pro- 
priétés opposées  et  complémentaires  spéciales  à  chacun  d'eux,  il  résulte  que  leur  emploi 
combiné  permet,  comme  on  va  le  voir,  de  passer  très  aisément  et  presque  instantanément 
du  ton  établi  à  tout  autre  ton  quelconque. 
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999.  La  modulation  consiste  à  abandonner  le  ton  établi  et  à  en  adopter  un  autre. 

Généralement,  elle  s'exécute  sous  l'influence  de  l'inspiration  et  sans  que  l'on  y  songe, 
en  sorte  qu'à  cet  égard,  il  n'y  aurait  pas  nécessité  d'en  étudier  les  lois,  puisqu'on  les 
appli({ue  instinctivement.  Toutefois,  il  peut  être  curieux  d'examiner  après  coup  la  façon 
dont  on  a  été  conduit  à  changer  de  ton;  en  outre,  la  modulation  n'a  pas  toujours  le  carac- 
tère naturel  et  purement  artistique  que  l'on  vient  de  lui  attribuer;  il  existe  aussi  des  mo- 
dulations pour  ainsi  dire  artiflcielles,  que  l'on  est  amené  à  écrire  dans  un  but  d'utilité  tel 
que  le  suivant  : 

Une  partition  d'opéra  étant  terminée,  le  compositeur  s'aperçoit  que  l'un  de  ses  airs  ne 
convient  pas  parfaitement  à  la  voix  de  l'artiste  chargé  de  le  chanter,  et  décide,  par 


(')  Cotte  douceur  privilégiée  appartient  a  fortiori  à.  laccord  si  rc  fa  (fausse  éclielle  des  tons  de  </o  et  de  la) 
ijui  forme  la  partie  commune  aux  trois  accords  précédents,  et  qui  ne  ciuiticnt  aucun  conflit  d'échelle,  puisque,  loin  de 
réunir  deux  échelles,  il  n'en  renferme  pas  même  une  seule.  (Cette  propriété  lui  est  commune  avec  l'accord  ile  septième 
diminuée.) 

-{■)  On  a  désigné  sous  ce  nom,  au  cours  de  l'Essai  qui  précède,  l'échelle  de  l'éiiuiarmé  de  •;ciiri'  pseudique  qui 
n'est  lié  au  ton  établi,  ni  par  voisinage,  ni  par  connexion. 

(■')  Le  lecteur  remarquera  facilement  i|ue  les  propriétés  du  second  accord  sont  assez  voisines  de  celles  du 
premier. 


exemple,  de  baisser  cet  air,  du  ton  de  do  à  celui  de  si.  En  raison  de  cette  transposition,  la 
tonalité  de  l'air  cesse  de  se  lier  à  celle  qui  précède  et  à  celle  qui  suit;  le  compositeur  insère 
donc  à  chaque  extrémité  de  l'air  transposé  une  brève  harmonie  formant  une  sorte  de 
suture  musicale  entre  les  tonalités  qui  se  succèdent  :  ces  sortes  de  raccords  artidciels 
s'écrivent  avec  une  extrême  facilité,  dès  (ju'oa  s'y  prend  méthodiquement. 

1000.  Avant  ces  modulations  utilitaires,  considérons  d'abord  celles  qui  ont  une  ori- 
gine purement  artistique.  Celles-ci  s'exécutent  principalement  de  deux  façons  ditrérentes. 
Fort  souvent  on  passe  de  l'ancien  ton  au  nouveau,  grâce  à  leur  seule  parenté,  et  ces  suc- 
cessions sont  si  faciles  que  souvent  les  théoriciens  ne  les  considèrent  même  pas  comme 
des  modulations;  ainsi,  ayant  exprimé  une  idée  musicale  en  do  majeur,  par  exemple,  on 
pouiTa,  après  la  cadence  finale,  attaquer  de  piano  et  sans  aucun  intermédiaire  un  nouveau 
motif  en /a  majeur,  ou  »n  la  mineur,  ou  en  lay  majeur,  etc. 

1001.  Mais  souvent  aussi  la  modulation  s'effectue  par  un  processus  qui  n'est  pas  sans 
analogie  avec  celui  du  calembour.  Rappelons  d'abord  la  définition  de  ce  mot  (d'après  le 
petit  dictionnaire  de  Larousse)  : 

«  Calembour,  jeu  de  mots  fondé  sur  une  équivoque,  une  simultitude  de  sons.  Exemple  : 
M.  de  Biévre  ayant  appris  que  le  comédien  Mole,  si  connu  par  sa  fatuité,  était  retenu  au  lit 
par  une  indisposition,  s'écria  :  Quelle  fatalité  (fat  alité)!  » 

Considérons  maintenant,  par  exemple,  l'accord 

/((     (lu     lui     sol. 

Qu'il  soit  l'accord  de  septième  fondé  sur  le  la,  \l'  degré  de  do,  ou  l'accord  de  septième 
fondé  sur  le  la,  IIP  degré  de/«,  il  comprend  toujours  les  mêmes  sons;  on  peut  doue  l'in- 
terpréter aussi  bien  dans  le  ton  de/a  que  dans  celui  de  do;  cette  propriété,  tout  à  fait  sem- 
blable à  l'amphibologie  des  sjUàhes  fatalité,  a  été  désignée  dans  l'Essai  qui  précède  sous 
le  nom  d'amp/iitonie.  Et,  de  même  que  les  quatre  sons  (  syllabes) /rt-<^-'«-<(''  peuvent,  par 
leur  amphibologie,  faire  passer  l'esprit  de  l'idée  de  fatalité  à  celle  de  fat  alité  ou  inverse- 
ment, de  même  les  quatre  sons  (notes)  la  do  misai  peuvent,  par  leur  amphitonie  ('),  faire 
passer  l'esprit  de  l'idée  de  «  do  majeur  »  à  celle  de  «  fa  majeur  »  ou  inversement  ;  il  suit 
de  là  que,  quand  l'accord  la  do  mi  sol  se  pi'ésente  dans  l'un  des  tons  (fa,  do,  sol,  ré,  la,  mi  ) 
auxquels  il  appartient,  rien  n'est  plus  simple  que  de  l'interpréter  dans  un  autre  de  ces  mêmes 
tons,  et  par  suite  de  moduler  dans  ce  second  ton  {voir  plus  haut,  Enharmonie,  figure  aSo 
du  n<>:Vi3). 

1002.  Quant  aux  modulations  utilitaires,  il  existe  un  nombre  immense  de  façons  de  les 
effectuer;  nous  indiquerons  ici  l'une  des  plus  simples,  fondée  sur  les  principes  suivants  : 

a.  Dans  un  même  ton,  l'accord  de  septième  de  dominante  et  l'accord  de  septième  dimi- 
nuée contiennent  l'un  et  l'autre  les  degrés  VII,  II  et  l\;  leur  quatrième  note  est,  pour  le 
premier  accord,  le  degré  V,  et,  pour  le  second,  le  degré  VI'.  Ainsi,  en  do  (majeur  ou 
mineur),  ces  accords  peuvent  être  mis  sous  la  foi-me 

.\i     ré    Jii     sol, 
si     rr    Jit     la-,. 

h.  Les  accords  de  septième  diminuée  appartenant  à  trois  tons  s'échelounant  par  seconde 
mineure  sont  distincts;  tels  sont,  par  i'xemi)le,  les  accords  de  septième  diminuée  afférents 


(')  I,'aTii|ilMtniiio  iiVst  pas  toujours  aussi  parfaite  que  dans  le  présent  exemple;  on  a  vu,  au  louis  île  l'Kssai  (|iii 
précède,  que,  selon  le  cas  l't  notaninient  dans  les  uiodulations  par  enharmonie,  l'ampliitonie  peut  être  de  plus  en  plus 
approximative;  le  parallèle  avec  le  calendiour  peut  se  prolongir  jusque  dans  ces  derniers  cas,  car  nn  sait  (|ue  les 
jeux  de  mots  approchés  ou  approximatifs  sont  fort  cultivés  par  certains  esprits. 
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;mx  tons  de  si,  do  et  ré'^,  savoir  : 

/ai  (loi  mi  xol, 
\i  rr  jii  lu'-:, 
ilo     mil     sol^     sim. 

Mais  tous  les  autres  accords  de  septième  diminuée  appartenant  aux  autres  tonalités  de  notre 
musique  tempérée  se  confondent  pratiquement  avec  l'un  ou  l'autre  des  trois  précédents 
(ainsi  qu'il  est  facile  de  s'en  assurer  en  jetant  les  yeux  sur  un  clavier). 

c.  L'accord  de  septième  diminuée  est  doué  d'une  amphitonie  telle,  qu'on  peut  toujours 
l'aire  entendre  un  accord  quelconque  de  ce  type,  quelle  que  soit  la  tonalité  dans  laquelle 
(m  compose. 

d.  L'accord  de  septième  diminuée  s'échange  aisément  en  accord  de  septième  de  domi- 
nante, et  réciproquement. 

e.  L'accord  de  septième  de  dominante  rattache  énergiquement  à  la  toni(jue  correspon- 
dante, et  en  évoque  nettement  la  tonalité. 

Ceci  posé,  il  est  évident  que,  quel  que  soit  le  ton  établi  et  quel  que  soit  aussi  celui  vers 
lequel  on  veut  moduler,  on  peut  toujours  exécuter  le  changement  de  ton  par  la  succession 
suivante  : 

.\ccord  de  septième  diminuée  du  nouveau  ton; 

.\ccord  de  septième  de  dominante  du  nouveau  ton; 

Accord  tonique  du  nouveau  ton. 

Par  exemple,  pour  aboutir  au  ton  de  do  (majeur  ou  mineur),  on  pourra,  quel  que  soit  le 
ton  établi,  faire  entendre  la  succession  : 

si  rc  ja  la  y, 

si  ri  fa  sol, 

do  ml  (b  ou  i)  sol. 

Il  va  de  soi  que  ces  accords  pourront  d'ailleurs  être  faits  complets  ou  incomplets,  pla- 
qués ou  brisés,  directs  ou  renversés,  etc. 

Dans  le  cas  où  l'arrivée  de  l'accord  de  septième  diminuée  du  nouveau  ton  semblerait 
produire  un  effet  de  surprise  ou  d'incohérence.  Userait  toujours  facile  de  corriger  cet  effet 
en  faisant  entendre  au  préalable  l'accord  de  septième  de  dominante  de  l'ancien  ton,  ou  son 
accord  de  septième  diminuée,  ou  l'une  et  l'autre  de  ces  deux  harmonies  :  ces  accords  se 
lient  si"u-ement  bien  à  l'ancienne  tonalité,  de  même  que  les  accords  indiqués  plus  haut  se 
lient  à  la  tonalité  nouvelle;  et,  quant  aux  deux  accords  de  septième  diminuée,  ils  se  suc- 
cèdent toujours  aisément  l'un  à  l'autre,  puisque  tous  deux  peuvent  être  pratiqués  dans 
chacun  des  deux  tons  en  présence.  Dans  ces  conditions,  la  succession  formant  le  processus 
modulaloire  le  plus  progressif  serait  : 

.ancien  ton; 

Accord  de  septième  de  dominante  de  l'ancien  ton  ; 
Accord  de  septième  diminuée  de  l'ancien  ton; 
Accord  de  septième  diminuée  du  nouveau  ton  ; 
Accord  de  septième  de  dominante  du  nouveau  ton; 
Nouveau  ton. 

Mais  il  est  rare  que  le  musicien  moderne  éprouve  le  besoin  d'employer  aulanl  d'har- 
liionies  intermédiaires;  et,  quand  la  tonalité  ancienne  n'est  pas  fortement  établie  (par  une 
sijrie  d'accords  ou  de  phrases  mélodiques  caracléristi<]ucs  de  cette  tonalité),  il  suffll  sou- 
vent d'une  seule  harmonie  intermédiaire,  nolamnn'ut  do  celle  de  l'accord  neutre  du  nou- 
veau Ion. 

La  lij;ure  suivante  montre  la  modulation  vers  do  exécut(''e  par  ce  dernier  moyen,  en  par- 
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tant  des  tons  de  si,  ré ^  et/^;  avec  lesquels  celui  de  do  na  que  les  parentés  les  plus; 
lointaines. 


1003.  De  ce  qui  précède,  il  ne  faudrait  pas  conclure  que  les  modulations  se  classent  en 
deux  genres,  le  genre  naturel  et  le  genre  artificiel,  le  premier  des  deu.x  se  subdivisant  en 
deu.\  espèces,  l'espèce  par  parenté  et  l'espèce  par  aniphitonie.  En  réalité,  les  catégories  ne 
sont  pas  aussi  tranchées;  il  est  vrai  que  les  modulations  de  piano,  par  seule  parenté,  dif- 
fèrent des  autres  en  ce  que,  pour  elles,  il  ne.\iste  aucun  processus  modulatoire:  mais, 
dans  les  autres  catégories  de  modulation,  l'amphitonie  nest  pas  seule  à  faire  sentir  son 
influence,  et  les  deux  tons  qui  se  succèdent  sont  toujours  liés  par  une  parenté,  faible  par- 
fois, mais  non  pas  nulle,  puisque,  quel  que  soit  le  degré  de  la  gamme  chromatique  vers 
lequel  on  module,  il  appartient  toujours  à  la  collection  des  onze  sons  formant  avec  l'an- 
cienne tonique  les  rapports  les  plus  simples. 


1004.  Dans  ce  qui  précède,  il  a  été  question  de  la  façon  d'écrire  une  harmonie  conve- 
nant à  un  air  donné,  mais  jamais  des  moyens  à  employer  pour  composer  une  mélodie,  si 
simple  fùt-elle.  C'est  qu'en  effet  la  mélodie  est  surtout  une  affaire  d'inspiration  :  de 
même  que  les  ouvrages  sur  la  Grammaire,  le  Style,  la  Rhétorique,  etc.  peuvent  ren- 
seigner sur  l'art  de  bien  dire,  mais  non  sur  ce  qu'il  faut  dire,  de  même  les  Traités  sur  la 
Composition  peuvent  renseigner  sur  la  façon  de  bien  exprimer  une  pensée  musicale  et  de 
la  revêtir  d'une  harmonie  appropriée,  mais  encore  faut-il  que  l'inspiration  ait  suggéré 
cette  pensée  :  qu'il  s'agisse  du  langage  ordinaire  ou  du  langage  musical,  il  ne  faut  évi- 
demment parler  que  si  l'on  a  vraiment  quelque  chose  à  dire. 

1005.  Toutefois,  môme  en  ce  qui  concerne  la  mélodie,  la  théorie  peut,  dans  une  cer- 
taine mesure,  venir  en  aide  à  l'imagination,  lorsque  celle-ci  se  montre  paresseuse.  Ainsi, 
au  cours  de  la  composition  d'une  mélodie,  lorsque  le  musicien  vient  d'écrire  un  membre 
de  phrase  sur  telle  famille  de  notes,  la  théorie  lui  présente  le  tableau  des  familles  plus  ou 
moins  apparentées  à  la  précédente,  et  parmi  lesquelles  il  peut  faire  un  choix  pour  conti- 
nuer sa  composition. 

1006.  .Mais  il  y  a  plus  :  quand  un  memlire  de  phrase  est  terminé,  ou  bien  quand  la 
mélodie  tout  entière  est  achevée,  on  peut  utiliser  encore  une  ou  plusieurs  fois  l'air  qui 
vient  d'être  composé,  mais  en  le  transformant  méthodiquement  de  façon  qu'il  revête  des 
aspects,  tantôt  un  peu  différents,  tantôt  nettement  dissemblables. 

Ainsi,  si  l'on  se  reporte  à  l'exemple  de  la  figure  69  {Conirepoint,  n"  112),  on  reconnaîtra 
que  le  début  de  cet  air  est  formé  uniquement  de  l'échelle  de  do,  sens  descendant,  suivie 
de  la  gamme  de  do,  sens  ascendant  ;  quant  au  reste  de  l'air,  il  se  compose  simplement  de 
ce  même  dessin  musical,  reproduit  successivement  dans  les  trois  tons  équiarmés  de  do. 
savoir  :  la  mineur  normal,  ré  mineur  pseudique  et  50/ majeur  pseudique,  avec  retour  final 
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au  ton  de  do.  Mais  la  transformation  peut  être  beaucoup  plus  profonde  que  dans  l'exempli' 
précédent  :  ainsi,  un  air  présenté  une  première  fois  tel  que  l'inspiration  l'a  dicté,  peut  être 
utilisé  une  seconde  fois,  non  plus  tel  qu'il  vient  d'être  écrit,  mais  tel  qu'il  apparaîtrait  sur 
la  vei'sion  première,  si  on  lisait  celle-ci  par  transparence,  après  avoir  retourné  la  feuille 
de  papier  du  coté  du  verso  et  l'avoir  renversée  de  haut  en  bas  ('). 

1007.  Il  est  curieux  d'observer  que  les  compositeurs  appliquent  continuellement  la  plu- 
part de  ces  procédés  (imitation),  mais  d'instinct,  et  le  plus  souvent  sans  s'en  douter  le 
moins  du  monde. 

DIFFÉRENTES    INTONATIONS    d'uNE    MÊME    NOTE. 

1008.  Avant  de  terminer,  il  peut  être  utile  de  signaler  encore  ici  une  dilTicullé  d'ordre 
pratique,  que  l'on  a  chances  de  rencontrer  quand  on  chante  (sans  accompagnement  d'ins- 
truments à  sons  fixes)  des  airs  contenant  beaucoup  de  modulations.  Cette  difRculté  admet 
une  explication  assez  simple,  et  qu'il  est  utile  de  connaître  afin  de  ne  pas  être  exposé  à 
mettre  en  doute  sans  motif  la  justesse  de  sa  voix. 

Reportons-nous  à  un  fragment  de  huit  mesures  (tiré  du  Lohengrin  de  Wagner)  qui  a 
été  cité  plus  haut  (9"  Partie,  Applications,  fig.  879,  11°  710);  prenons  sur  un  piano  l'into- 
nation du  lay  initial,  puis  chantons  l'air  sans  accompagnement  (mais  en  songeant  aux 
harmonies  que  contient  l'accompagnement);  enfin,  arrivés  au  la^  final,  comparons  son 
inionation  à  celle  du  la  y  initial  :  nous  constatons  que  la  dernière  intonation  est  plus  éle- 
vée <]ue  la  première. 

Si  cette  expérience  ne  nous  paraît  pas  concluante,  nous  pouvons  la  réitérer  dans  des  con- 
ditions plus  probantes  :  donnons-nous  toujours  au  piano  l'intonation  du  lay  initial  ;  à  la 
lin  des  huit  mesures,  reprenons  da  capo  en  conservant  exactement  au  la  y  l'intonation 
avec  laquelle  nous  avons  terminé  la  première  reprise;  enfin,  comparons  aux  sons  du  piano 
le  la}  par  lequel  nous  terminons  la  seconde  reprise  :  cette  l'ois  l'écart  d'intonation  sera 
tellement  grand  qu'il  sera  difïïcile  d'en  nier  l'existence  :  notre  intonation  aura  monté  do 
jilus  d'un  demi-ton  (-). 

1009.  Des  écarts  de  ce  genre  se  produisent  inévitablement  lorsque  la  mélodie  chantée 
contient  certaines  modulations;  et  ce  ne  sont  pas  à  propi-ement  parler  des  écarts  d'into- 
nation :  ce  n'est  pas  notre  voix  qui  est  mal  posée,  et  émet  une  même  note  à  des  hauteurs 
diirérentes,  c'est  notre  langage  musical  ([ui  est  insuffisant,  et  confond  sous  un  même  nom 
deux  notes  différentes. 

1010.  Sans  entrer  dans  des  explications  détaillées,  on  se  bornera  à  indiquer  ici  aux 
jrunes  lecteurs  comment  ils  peuvent  très  aisément  :  1°  dresser  une  sorte  de  plan  de  la  to- 
nalité, sur  lequel  figureront  toutes  les  notes  auxquelles  leur  voix  peut  accéder  par  modu- 
lation, avec  indication  des  différences  de  hauteur  de  ces  notes;  2°  reconnaître  sur  ce  plan 
(juelle  marche  suit  la  modulation  de  la  mélodie  chantée,  et  quel  doit  être,  par  suite, 
l'écart  d'intonation  final  entre  notes  qu'on  a  généralement  coutume  de  confondre. 

1011.  Traçons  sur  une  feuille  de  papier  un  iiuadrillage  dont  chaque  point  sera  destiné 
à  représenter  une  note.  Dans  ce  quadrillage  {Jig.  4'i7),  appelons  respectivement  lignes  et 

(')  l)o  nomlireuses  tiansformations  du  nièiiie  ordre  ont  litii  étudiées  plus  haut  dans  la  3°  Partie,  Coiitrr/ioinf, 
Ch:i\nUv  II.  Transformalioiis.  ii°"  11!)  et  suivants.  Colle  à  laquelle  on  vient  de  faire  allusion  est  analiif,'uc  aux 
Ir.-tnsi'orniations  de  eourljes  par  rayons  v^'Cteurs  réciproques  que  l'on  étudie  en  liéométrio. 

(■•)  (Certains  professionnels  du  chant  expliquent  cet  effet  en  disant  que  la  voix  monte  toujours  :  cette  explication  (?) 
ne  fait  pas  comprendre  pour  quelle  cause  notre  voix  tendrait  à  monter;  elle  est  d'ailleurs  fausse,  car  il  est  facile  de 
eoniliiocT  des  modulations  dans  loiiqnolies  la  voix,  loin  de  monter,  descend,  au  contraire  (voir 7*  Partie. /n^e/'caWes, 
n"  474  ).  ....  .       J.  . 


colonnes  les  files  de  points  disposés  suivant  des  lignes  droites  horizontales  ou  verticales, 
et  désignons  par  rangres  les  files  de  points  situés  sur  les  obliques  qui  montent  de  gauche 
à  droite,  à  raison  d'un  carreau  en  hauteur  pour  quatre  carreaux  en  largeur  (  '). 


Vers  le  milieu  du  quadrillage,  choisissons  un  point  quelconque  pour  représenter  la 
note  do,  et  écrivons  au-dessus  de  ce  point  le  nom  de  la  note  représentée  (Jig-  448):  don- 
nons maintenant  aux  points  de  la  même  colonne  les  noms  de  notes  se  succédant  par  tierces 
majeures,  savoir  :  par  tierces  majeures  ascendantes,  pour  les  points  situés  au-dessous  de 
do  et  par  tierces  majeures  descendantes  (ou  par  sixtes  mineures  ascendantes)  pour  les 
points  situés  au-dessus  de  do.  Enfin,  partons  successivement  de  chacun  des  points  déjà 
dénommés,  et  faisons  représenter  aux  points  de  la  même  ligne  des  notes  s'échelonnant 
par  (juintes  de  gauche  à  droite  ou  par  quartes  de  droite  à  gauche:  nous  obtenons  ainsi 
un  plan  tel  que  le  suivant  : 
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Dans  ce  plan,  on  peut  trouver,  indépendamment  de  rintonation  exacte  des  notes,  divers 
renseignements  tels  que  les  suivants  : 

1012.  Gammes  chromatiques.  —  Tout  rectangle  formé  de  douze  notes,  occupant  trois 
lignes  de  quatre  noies  ou  quatre  colonnes  de  trois  notes,  représente  les  sons  d'une  même 
gamme  chromatique  dont  la  tonique  n'est  autre  que  la  note  située  immédiatement  à 
gauche  du  centre  du  rectangle. 


(')  Deux  notes  successives  de  la  même  rangée  sont  donc  séparées  l'une  de  l'autre  par  un  interligne  et    par  ([uatre 
cntrecolonnes. 
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Par  exemple,  la  gamme  chromatique  de  do  est  la  suivante 

Fig-   Hï)- 
fél'  IbI»  mil^  Sil) 
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1013.  JiitervoUes  musicaux.  —  Toute  flèche  tracée  dans  le  plan  de  façon  à  réunir  deux 
notes  du  quadrillage  représente  l'intervalle  musical  séparant  ces  deux  notes.  Quels  que 
soient  leurs  emplacements,  les  flèches  ayant  même  longueur,  direclion  et  sens,  repré- 
sentent toutes  des  intervalles  musicaux  identiques;  par  conséquent,  toutes  les  quintes  et 
toutes  les  quartes  seront  représentées  respectivement  par  des  flèches  telles  que  do  sol  ou 
do  fa  {voir  les  flèches  de  la  figure  449)  ;  toutes  les  tierces  majeures  ou  les  sixtes  mineures, 
par  des  flèches  telles  que  do  mi  ou  do  la^;  toutes  les  tierces  mineures  ou  les  sixtes 
majeures,  par  des  flèches  telles  do  mi^  ou  do  la;  toutes  les  secondes  mineures  ou  les 
septièmes  majeures,  pnr  des  flèches  telles  que  do  ré}  on  do  si  {^)  . . . ,  etc. 

1014.  A'otes  homonymes. —  Reportons-nous  à  la  figure  448  (n"  1011)  et  considérons 
les  rangées  qui  y  sont  indiquées  par  des  droites  pointillées;  nous  voyons  que  toutes  les 
notes  situées  sur  une  même  rangée  se  trouvent  désignées  sur  le  plan  par  un  même  nom; 
et,  en  effet,  ces  notes,  quoique  ayant,  comme  on  va  le  voir,  des  intonations  un  peu  diffé- 
rentes, portent  bien  le  même  nom  dans  le  langage  des  musiciens  et  s'écrivent  de  la  même 
façon  sur  la  portée. 

1015.  Notes  synonymes.  —  Considérons  maintenant  deux  notes  appartenant  à  la  même 
colonne  et  distantes  de  trois  interlignes  (sur  le  quadrillage  de  la  figure  448);  ce  seront, 
par  exemple,  do  et  si^,  ou  bien  lap  et  sol:,  . ..,  etc.  Ces  couples  forment  ce  que  les  harmo- 
nistes appellent,  selon  le  cas,  des  notes  enharmoniques  ou  synonymes:  ils  ne  les  con- 
fondent pas  entre  elles  puisqu'ils  les  nomment  et  les  écrivent  différemment,  mais  le  tem- 
pérament, ou,  si  l'on  veut,  le  clavier,  les  confond  entièrement. 

1016.  A'otes  cotempérées.  —  .\doptons  l'expression  de  notes  cotempérées  pour  désigner 
l'ensemble  des  notes  que  le  tempérament  confond  en  une  seule,  et  cherchons,  par 
exemple,  les  positions  relatives  des  notes  cotempérées  à  do  {%joir  Jig.  448  ou45i)  :  ces 
notes  sont  évidemment,  outre  do,  ses  enhai'moniques  qui  s'échelonnent  de  trois  en  trois 
dans  la  colonne  de  do  (savoir  .$«';,  /ax;,  ...,  etc.  dans  le  sens  descendant,  et  réf^, 
mi}'}}'}.  . . .,  etc.  dans  le  sens  ascendant),  ainsi  que  toutes  les  autres  notes  placées  sur 
les  rangées  passant  par  do  ou  par  ses  enharmoni([ues. 

En  sorte  que  ces  cotempérées,  dont  chacune  pourtant  possède  son  intonation  particu- 
liùi'e,  sont  en  nombre  illimité. 

1017.  Celés.  —  On  appelle  commas  les  dilférences  de  hauteur  qui  existent  entre  les 
sons  cotempérés  les  plus  proches.  Il  est  évident  que,  pour  exprimer  ces  très  petits  inter- 


(')  Toutefois,  il  existe  aussi  des  secondes  mineures  telles  que  la  si[>  et  des  septièmes  majeures  telles  que  si?  la 
dont  les  valeurs  sont  différentes  de  celles  de  do  ré  y  et  de  do  si,  en  sorte  qu'elles  sont  représentées  par  des  (lèches 
dilTûrentes, 


valles  musiraux,  il  est  nécessaii'o  d'einployer  une  unilé  plus  mcmieqiii'  Ir  ilcmi-idii  iciii- 
péré  valant  un  douzième  d'octave;  on  se  servira  dans  ce  qui  suit  du  cété,  qui  correspond 
à  peu  près  à  un  neuvième  de  ton,  et  exactement  à  un  cinquanlo-troisiùme  d'octave  (  '). 

Considérons  le  la  normal  {la  du  diapason)  et  une  série  de  cinquante-deux  autres  sons 
s'échelonnant  de  cété  en  côté.  Les  cinquante-trois  sons  de  cette  série  [)euvenl  être  re[)ré- 
sentés  par  des  numéros  d'ordre  variant  de  i  pour  le  premier  (/«normal)  à  53  pour  1(? 
dernier.  Il  est  évident  que,  si  l'on  prolongeait  cette  série  suivant  la  même  loi,  les  nouveaux 
sons  obtenus,  54,  55,  56,  ....  etc.,  ne  seraient  autres  que  les  octaves  des  premiers 
1,2,3,  . . . ,  etc.  ;  il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  les  prendre  en  considération. 

1018.  Les  cinquante-trois  sons  qui  viennent  d'être  définis  jouissent  de  la  propriété 
de  représenter  avec  une  justesse  presque  mathématique,  et  en  tous  cas  bien  supérieure 
au.x  besoins  de  la  pratique,  tous  les  sons  que  l'on  peut  rencontrer,  soit  dans  la  gamme, 
soit  dans  la  modulation,  c'est-à-dire,  en  un  mot,  tous  les  sons  du  plan  de  la  tonalité. 

L'e.xpression  de  ces  sons  en  cétés  peut  s'obtenir  facilement  en  partant  des  trois  données 
suivantes  : 

1°  Dans  une  même  gamme  chromatique,  dans  celle  de  do  par  exemple,  les  hauteurs 
relatives  des  douze  notes  sont  telles  que  l'indique  en  cétés  la  figure  suivante  : 


Fig.  45o. 
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2°  Dans  une  même  rangée  (n"  1011),  deux  notes  cotempérées  successives  diffèrent  d'un 
cété;  la  plus  aiguë  est  celle  qui  est  inscrite  au-dessus  (et  à  droite)  de  l'autre. 

3°  Dans  une  même  colonne,  deux  notes  cotempérées  successives  (séparées  par  trois 
interlignes)  diffèrent  de  deux  cétés;  la  plus  aiguë  est  celle  qui  est  inscrite  au-dessus  de 
l'autre. 

1019.  Plan  coté  en  cétés.  —  Pour  coter  en  cétés  le  plan  de  la  tonalité,  il  suftit  d'appli- 
quer le  triple  renseignement  qui  précède. 

A  cet  effet,  reproduisons  (voir  fig.  45i)  le  quadrillage  déjà  donné  dans  la  figure  448, 
mais  en  en  groupant  les  notes  par  rectangles  chromatiques  cotempérés  (synonymes  dans 
la  même  colonne,  homonymes  dans  la  même  rangée). 

Le  rectangle  central  (gamme  chromatique  de  (^o)  pourra  être  coté  conformément  aux 
indications  de  la  figure  45o.  Le  rectangle  synonyme  situé  au-dessus  du  précédent  s'en 
déduira  facilement,  car  ses  cotes  ne  sont  autres  que  celles  du  premier  rectangle  augmen- 
tées de  deux  cétés;  tous  les  rectangles  de  la  même  colonne  pourront  s'obtenir  ainsi  de 
proche  en  proche,  en  appliquant  le  même  procède  lorsqu'on  se  déplace  vers  le  haut,  ou  le 
procédé  inverse  lorsqu'on  se  déplace  vers  le  bas. 

Les  rectangles  composant  la  colonne  du  milieu  du  Tableau  étant  cotés,  tous  les  autres 
s'en  déduiront  aisément,  car,  dans  une  même  rangée,  les  cotes  d'un  rectangle  quelconque 


(')  La  cinquante-troisième  partie  de  l'octave  diffère  peu  de  la  moyenne  entre  les  valeurs  des  principaux  commas 
qui  se  rencontrent,  soit  dans  la  gamme  même,  soit  dans  la  modulation  ;  il  était  donc  naturel  Je  donner  au  cinquante- 
troisième  d'octave  le  nom  de  comma  tempéré  ou,  par  abréviation,  c.  t.  ou  celé. 

a.  36 
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s'obtiennent  évidemment  en  augmentant  d'une  unité  celles  du  rectangle  situé  à  gauche, 
ou  en  diminuant  d'une  unité  celle  du  rectangle  situé  à  droite  ('). 


Kifî.  /,5i. 
Plan  de  la   tonalilé. 
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1020.  L'exami'n  du  plan  de  la  tonalité  (fig.  43')  permet  de  faire  les  constatations 
siiivanles  : 

(/.  Deu.x  noies  lionionyines  (de  même  nom)  n'ont  jamais  même  liauleur;  ainsi,  dans  la 
rangée  des  do,  celui  du  centre  est  plus  gi'ave  ijue  ceux  de  dL'oili^  et  plus  aigu  que  ceux  de 
gauche. 

b.  Deux  notes  synonymes  (enharmonii|ues)  n'ont  que  rarement  la  même  hauteui'. 
.Vinsi,  considérons  la  note  si^\}  contenue  dans  le  rectangle  chromatique  situé  au  haut  et 
à  gauche  de  la  ligure  précédente;  son  enharmonique  la  peut  se  rencontrer  aussi  bien  dans 
1(!  rectangle  central  de  la  ligure  ijue  dnns  tous  les  autres  rectangles  de  la  même  rangée. 
(Jr,  parmi  ces  rectangles,  un  seul,  celui  de  droite,  ciuilient  un  la  de  même  intonation 
(appi-oximativement)  que  le  si\jl\f  considéré. 


(  '  )  Piiisc(Ui^  W  cc5lc'  vaut  jL  J'octave.  il  en  résulto  qui!  rintcrvallc  d'octave  s'exprime  en  cétés  par  le  nniiibi'e  53,  eu 
sciili'  i|iii'  la  iKiliiii'  cliiiii'  note  ne  change  pas  (|u.anil  on  ajoute  ou  i|uaud  ou  retranche  53  à  son  numéro  d'ordre;  d'où 
il  suil  >\ni\  ({iMiid  I  ii|i|ilication  des  règles  prdci'dentns  conduit  à  d.'s  impossiliilités  apparentes  (numéros  plus  petits 
i|iii'  1  ou  |ilu<  grands  i|uo  i'i),  la  iliriicultc  peut  être  tournée  l'oninn-'  rindic|ui'nl  li's   cxeniplçs  suivants  : 

Soit  à  retrancher  a  de  i  ;  on  peut  dire  ; 
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c.  Deux  notes  non  synonymes  peuvent  avoir  la  même  hauteur  (approximativement); 
ainsi  le  siy<f}  situé  dans  le  rectangle  chromatique  occupant  l'angle  supérieur  droit  de  la 
figure  a  précisément  la  même  intonation  que  le  la  normal  (');  cependant,  à  première  vnr. 
on  serait  généralement  porté  ;i  penser  que  son  intonation  est  plutôt  celle  de  lay  que  celle 
de  /aq. 

1021.  Application  à  la  modulation.  —  Les  notions  qui  précédent  permettent  de  suivre 
sur  le  plan  de  la  tonalité  les  modulations  successives  que  présente  un  air  donné,  et  de 
prévoir  par  suite  l'écart  d'intonation  final  qui  peut  se  produire. 

Supposons,  par  exemple,  qu'étant  dans  le  ton  de  do  majeur  (avec  rfo=i5)  on  module 
vers  le  ton  mineur  relatif  (la).  Pour  moduler,  comment  fail-ou? 

Une  certaine  note,  telle  que  mi  par  exemple,  ayant  été  émise  dans  le  premier  ton  où 
elle  joue  le  rôle  de  médiante,  on  ce^se  de  la  considérer  conmie  III'  degré  du  ton  de  do,  et 
on  l'intei'prète  comme  \°  degré  du  ton  de  la.  Dès  lors  on  module  vers  ce  ton. 


Fig.  452. 
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Dans  ces  conditions,  on  passe  du  ton  de  rfo  =  i5  à  celui  de  la—  i,  puisque  la  note  mi, 
sur  laquelle  on  a  cliangé  de  ton,  et  qui  a  servi  pour  ainsi  dire  de  pivot  à  la  modulation, 
appartient  à  la  fois  (voir  la  figure  4â2)  aux  deux  rectangles  chromatiques  ayant  respecti- 
vement do  z^  lô  et  /«  =  1  pour  toniques. 

Les  notes /a,  do,  sol,  la  et  «étant  également  communes  aux  deux  mêmes  rectangles, 
leur  emploi  comme  pivot  conduirait  uniformément  au  ton  de  la  =  i. 

1022.  Mais  il  cesserait  d'en  être  ainsi,  si  le  pivot  de  la  modulation,  au  lien  d'appar- 
tenir à  la  gamme  chromatique  fondée  sur  la  —  i,  se  trouvait  placé  dans  le  rectangle  de 
l'une  des  gammes  chromatiques  cotempérées  à  la  précédente  (-).  Supposons,  en  elTol, 
qu'étant  en  do,  on  fasse  entendre  la  ■},  et  qu'à  ce  moment,  cessant  de  considérer  le  son 
émis  comme  sixte  mineure  de  la  tonique,  on  vienne  à  l'interpréter  comme  septième 


(  '  )  Ceci  n'est  pas  spécial  au  si^^^>^•.  ol  toute  note,  à  coDililioii  qu'où  y  accède  par  une  succession  de  uiodulatious 
convonaljle,  peut  être  abordée  avec  une  intonation  équivalente  à  celle  du  la  normal;  ainsi,  dans  le  rectangle  cliro- 
matique  occupant  le  centre  de  la  ligure,  nous  trouvons  la  note  si::  cotée  avec  l'iulonation  7;  mais  si,  dans  la  rangée 
des  Mh,  nous  descendions  de  six  rectangles  vers  la  gauche,  nous  aboutirions  à  un  sih  coté  7  —  R.  soit  i.  et  ayant 
p<tr  conséquent  même  liauteur  que  le  la  normal. 

{-)  Les  trois  rectangles  cotempérés  fondés  respectivement  sur  les  trois  toniques  cotempérées  /a—i.  la  =  2  cl 
«:,;,  =  3  recouvrent  entièrement,  à  eux  trois,  le  rectangle  chromatique  du  ton  initial  do  =  i5:  donc,  (juand  on  modulr . 
de  ce  ton  de  do  vers  le  relatif  niimur.  "il  ne  peut  aboutir  qu'à  l'une  des  trois  intonations  de  la  caractérisées  (en 
cétés)  par  les  cotes  i,  J  et  3, 
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majeure  d'une  nouvelle  tonique  :  en  ce  cas,  on  module  vers  «j?l>  qui  a  [u-écisémeat  la\f 
pour  septième  majeure;  on  peut  voir,  en  effet,  sur  la  ligure  452,  (jue,  dans  ce  cas.  le  pivol 
la\}  est  commun  aux  reclangles  cl!riimati(jues  fondés  sur  rfo  :=  i  et  siu-  si'y\^  —  3  :  la  tonalité 
à  laquelle  conduit  le  pivotement  sur  lay  est  donc  de  deux  cétés  plus  haute  que  celle  à 
huiuelle  av.iil  mené  le  pivotement  sur  mi. 

1023.  Si  l'on  s'en  rapportait  aux  indications  de  la  partition,  les  deux  modulations 
ser  lient  en  apparence  toutes  semblables;  car,  au  moment  du  changement  de  ton,  le  musi- 
cien, pour  simplifier  la  notation,  écrit  sol%  au  lieu  de  lay,  de  sorte  qu'en  apparence  c'est 
encore  au  Ion  de  la  que  l'on  aboutit  :  toutefois,  ce  n'est  là  i|u'une  modification  d'écriture 
permettant  seulement  d  éviter  l'emploi  d'accidents  donbles,  mais  ne  pouvant  rien  changer 
au  fond  des  choses  :  du  moment  que  la  modulation  a  été  effectuée  en  pivotant  sur  le  son 
qni  correspondait,  en  do,  à  la  noie  la},  le  nouveau  ton  abordé,  qu'on  l'écrive  la  ou  *' |?|?, 
se  présente  forcément  avec  une  intonation  de  deu.x:  cétês  plus  haute  que  dans  le  cas  où  le 
pivotement  s'était  exécuté  sur  la  note  mi. 

1024.  .appliquons  ces  considérations  à  l'élude  du  fragment  de  Lohengrin  dont  il  vient 
d'être  question  (n"  1008).  et  qui  a  été  cité  plus  liant  (9=  Partie,  Applications,  figure  879, 
noTlO).  Le  Ion  initial  étant  celui  de  laj?  (que  nous  supposerons  valoir  la^^oi,  comme 
dans  le  rectangle  central  de  la  figure  45i)>  la  modulation  comporte  quatre  transports 
successifs  de  tierce  mineure,  à  la  suite  desquels  on  semble  être  revenu  au  ton  initial: 
mais  il  suffit  de  consulter  le  plan  de  la  tonalité  pour  voir  qu'en  réalité  ces  quatre  modu- 
lations conduisent,  non  pas  à  la^  lui-même,  mais  à  son  cotempéré  si'<}}};  et  le  même 
plan  coté  en  cétés  indique  encore  que  le  siyi}^}  auquel  on  accède  ainsi  a  pour  intonation, 


Fig.  453. 
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non  pas  celle  (.5i)  du  ton  initial  la\},  mais  celle  (i)  du  la  normal  lui-même,  hii[uelle  est 
fort  dilféreiile  (plus  haute  d'un  demi-ton  chromatique). 


DIFFÉRENTS    ASPECTS    DUS    mt.yn:    FAIT    MUSICAL. 


1025.  On  a  souvent  signalé,  au  cours  de  l'Essai  qui  précède,  la  diver.sité  des  aspects 
sous  lesquels  un  même  fail  musical  peut  se  présenter  (voir  4°  Partie,  Di.i.sonance.  renvoi 
du  H"  180). 

Il  y  a  là  pour  r.iiialyslc  une  source  île  petites  ditlicultes  dont  les  modulalious  précé- 
demmi'iil  éUidiées  perinelteiil  de  donner  un  exemple. 
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Considérons  un  air  de  musique  qui  module  de  do  majeur  vers  le  relatif  mineur,  en  pré- 
sentant une  succession  telle  que  la  suivante  (')  : 

1°  Dessin  musical  sur  do,  mi,  sol,  notes  de  l'échelle  tonique. 

2°  Dessin  musical  sur  .ç«,  ré,  fa,  la\^.  (groupe  dissonant  formé  de  notes  a[ipart('nant  ;i  la 
dominante  du  ton,  sol  si  ré,  et  à  sa  dominée, /a  /«[?  do  (genre  orné). 

3°  Pivotement  sur  la\^  que  l'on  vient  à  considérer,  non  plus  comme  VI"  degré  Léinolisé 
du  premier  ton,  mais  comme  Vil"  degré  diésé  de  son  relatif. 

4°  Modulation  vers  ce  ton  relatif. 

Des  explications  données  plus  haut,  il  résulte  que,  si  le  ton  initial  a  été  attaqué  à  l'iiili)- 
nation  doz=\b,  la  modulation  doit  conduire  au  ton  de  /«  =  3  {-),  plus  haut  (jue  le  la 
normal  de  deux  cétés,  soit  environ  \  de  ton. 

VériQant  ces  prévisions  par  expérience,  c'est-à-dire  en  chantant  la  mélodie  sans  accom- 
pagnement, il  est  prohable  qu'on  aboutira  bien,  au  moins  la  première  fois,  à  l'intonation 
la  =  3,  plus  haute  que  celle  que  donnerait  le  piano  ou  tout  autre  instrument  à  sons  fixes. 
Mais,  en  réitérant  l'expérience,  il  est  possible  que  l'on  obtienne  des  intonations  variables, 
tantôt  celle  de  /«  =  i  (conforme  à  celle  du  piano),  tantôt  celle  de  /o  —  3  (d'un  quart  de 
ton  plus  haute  que  celle  du  piano). 

1026.  De  la  discordance  existant  entre  ces  résultats  expérimentaux,  faut-il  conclure 
que  la  loi  exposée  ci-dessus  est  en  défaut,  ou  même  qu'il  n'existe  pas  de  loi?  Nullement. 

Il  est,  au  contraire,  intéressant  de  chercher  la  cause  de  ces  divergences;  cette  cause  est 
la  suivante  : 

Lorsque  poui'  la  première  fois  on  chante  la  mélodie  considérée,  on  ignore  la  modulation 
qui  va  se  produire  et  l'on  est  tout  naturellement  porté  à  donner  aux  divers  dessins  musi- 
caux les  interprétations  indiquées  plus  haut  (n"  1025);  notamment,  le  second  dessin  se 
présente  comme  formé  des  échelles  sol  et  fa  du  ton  de  do  orné,  en  sorte  que  la  note  la'y 
est  bien  émise  à  un  demi-ton  chromatique  plus  bas  que  le  la  normal.  Mais,  quand  ou 
chante  la  mélodie  pour  la  seconde  fois,  on. sait  qu'il  va  y  avoir  modulation  dans  le  mineur 
relatif;  on  peut  donc,  dès  le  second  dessin  musical,  se  croire  déjà  dans  le  nouveau  ton  et 
considérer  les  notes  de  ce  second  dessin  comme  appartenant  aux  échelles  «h' io/;  «tel 
ré  fa  la,  dominante  et  dominée  de  la  orné  (^);  dès  lors,  on  n'émet  plus  avec  la  même 
intonation  la  note  sur  laquelle  on  avait  pivoté  en  première  lecture;  bien  que  cette  note 
soit  écrite  /«[?,  on  ne  chante  plus  le  la\^  situé  à  un  demi-ton  chromatique  au-dess(nis 
du  la  normal;  on  lui  substitue  sans  y  prendre  garde  le  w/j}  situé  à  un  demi-ton  diato- 
nique au-dessous  du  même  la;  et  comme,  dans  le  cas  actuel,  les  demi-tons  considérés 
valent  respectivement,  le  cliromatique  3  cétés  et  le  diatonique  5  cétés,  il  s'ensuit  que, 
quand  on  module  par  anticipation,  on  chante  la  note  censée  pivot  à  2  cétés  plus  bas  que 
dans  le  premier  cas;  il  est  donc  naturel  qu'on  aboutisse  à  2  cétés  plus  bas,  c'est-à-dire 
à  /a  ^  1  et  non  plus  à  la  =  3. 

(')  Des  airs  réalisant  ce  cas  ont  été  donnés  au  cours  de  l'E-ssai  qui  précède  (voiryîg'.  223  du  n"  333). 

(')  Ou  plus  exactement  5ibb  =  3;  mais,  afin  d'obtenir  une  notation  plus  commode,  on  substitue  toujours  la  à  st'li.^ 
(  hétérographie  ). 

(')  On  voit  que,  ilans  co  cas.  (ju  place  le  pivot  de  la  modulation,  non  plus  dans  le  rectangle  chromaticiuo  do 
sibl.  =  3,  mais  dans  celui  iu  la  =  \. 


RESIME    ET   CONCLUSION. 


CONCLUSION 


1027.  La  M.i thématique,  qui  l'égit  l'univers,  gouverne  aussi  le  monde  des  sons;  mais 
elle  ne  fournit  à  l'Art  que  des  rapports  simples  (notes),  et  non  pas  des  formules  de  tonalité 
to\ites  faites  (gammes).  Les  seules  échelles  musicales  dont  elle  révèle  a  /j/ib/-<  re.xisteiice 
sdiii  au  nombre  de  deux  :  ce  sont  les  séries  purement  consoiiantes,  l'une  de  type  majeur 
(do,  i>u,sol),  l'autre  de  type  mineur  {do,  »(/>,  sol),  auxquelles  nous  avons  précisément 
donné  le  nom  d'échelles. 

Les  gammes  ont  été  formées  arbitrairement  [iai-rii(imnie  en  réunissant  tels  ou  tels  des 
éléments,  notes  isolées  ou  échelles,  fournis  par  la  Mathématii|ue. 

Les  gammes  les  plus  usitées  en  musique  moderne  peuvent  être  considérées  comme 
composées  chacune  d'une  échelle  tonale,  associée  à  un  certain  nombre  d'autres  échelles 
en  rapports  simples  avec  la  première.  Quand  le  nomhre  de  ces  échelles  associées  va  crois- 
sant, la  tonalité  devient  à  la  fois  plus  complexe  et  plus  variée. 

L'analyse  des  compositions  modernes  montre  qu'en  général  notre  musique  se  réduit  à 
une  modulation  incessante  entre  l'échelle  tonale  de  la  gamme  et  les  diverses  autres 
échelles  qui  lui  sont  associées. 

Pai'is,  le  25  lévrier  1906. 


FIN. 


EKHATA 


i"  Errata  dont  il  al  le  plus  ulilc  dr  jirondrr  ronnnissaïuc. 

Page     46.  fitjui'e  4o,  ;>"  sii^iie  Iriplo  /     /     /  cxislMiit  dans  |iliisiciiis  mesures,  mdislilKcr  l'iilirei  iiilidn    /. 

indiquant  i|iie  la  mesure  esl  idenliiiiie  à  la  précédente. 
Page  i47,  figure  i33,  retourner  la  figure,  ou  bien  considérer  les  deux  lettres  i|u'elle  purle  comme  diuil 

des  d  et  non  des  p. 
Page  172,  ligne  26  (6'  ligne  après  la  figure  i'i()t,  nu  lieu  de  :  avec  -.'.y,  lire  :  (avec  ■?.-):  el,  après  les 

mots  :  fournit  seulement,  ajouter  :  (avec  4'»). 
Page  178,  ligne  i5,  au  lieu  de  :  membres  musicaux,  lire     nondires  musicaux. 
Page  197,  ligne  (du  texte  principal)  4  en  remonhuil,  au  lieu  de  :  ne  s'impose  plus  comme  quinte,  lire  : 

ne  s'impose  plus  comme  ([uinlc  d'oclielle. 
Page  271.  ligne  6,  nu  lieu  de  :  l'une,  lire  :  soit;  el,  au  lieu  de  :  l'iiulre,  lire  :  soit. 
Page  466,  n"  794,  ligue  ),  nu  lieu  de  :  orné,  lire  :  pseiidiipw. 
Page  495,  n"  8(j!),  ligne  2,  au  lieu  de  :  si  l'on  entend  parler  de  la  seconde  mineure  ou  de  Vaccident. 

lire  :  si  l'on  entend  parler,  soit  du  grade  en  général,  soit  en  particulier  de  la  seconde  mineure  ou  de 

Vaccident. 
Page  .^02,  dernière  ligne  du  n"  8(1(1,  <iu  heu  de  :  lotaiiité,  tire  :  lonalité. 

2"  Autres  errata. 

Page    20,  ligne  i.  au  lieu  de  :  N  :  i/f)),  lire  ;  (  N  :  1/9). 

Page    24,  ligne  (du  texte  principal)  i,5  on  remontant,  ajouter  plusieurs  [loints  cuire  2*  et  2'^-'. 

Page    32,  lignes  (du  texte  principal)  1  et  1 1  en  rcmonlanl,  el  en  (pielques  autres  passages,  au  lieu  île  : 
dièze,  lire  :  dièse. 

Page    4ii  ligne  3  en  remontant,  au  lieu  de  :  ou  nombre  de  trois,  lire  :  au  nombre  de  trois. 

Page    5g,  ligne  (du  texte  principal)  9  en  remontant,  au  lieu  de  :  huit  dernières  mesures,  lire  :  six  der- 
nières mesures. 

Page    98,  figure  96,  au-dessous  de  l'air  retourné,  au  lieu  de  :  T,  D,  A,  H,  F,  C.  E,  T.  lire  :  T',  I)',  A'. 
R',  F',  C.  E',  r. 

Page  128,  ligne  4  en  remontant,  après  les  mots  :  puis  la  version  A,  substituer  une  virgule  au  point  el 
virgule. 

Page  170,  n°  262,  ligne  2,  au  lieu  de  :  près  de  l'angle  P,  lire  :  près  du  sommet  de  l'angle  P. 

Page  178,  renvoi  ('),  ligne  i,  nu  lieu  de  :  évidemment,  lire  :  notamment. 

Page  243,  ligne  5,  au  lieu  de  :  le  rôle  de  septième,  lire  :  le  rôle  d'accord  de  septième. 

Page  319,  n"  .'iO."!.  lignes  i  et  2,  au  lieu  de  :  des  tonalités  ou  gammes,  lire  :  des  tonalités  ou  des  gammes. 

Page  341,  renvoi  (^),  ligne  2,  au  lieu  de  :  portée,  lire  :  clef. 

Page  35 1,  ligne  6,  au  lieu  de  :  ne  correspondent  pas,  lire  :  ne  correspondent  dune  pas. 

Page  399.  n"  64-7,  dernière  ligne,  supprimer  l's  qui  termine  le  dernier  mot. 

Page  4^3,  ligne  10,  supprimer  la  virgule  qui  précède  les  mots  :  faite  sous  forme  phigiemie. 

Page  445,  n°  7.'^0,  lo''  ligne  de  l'alinéa  C,  au  lieu  de  :  la  note  de  mt[r,  lire  :  la  note  //h p. 

Page  45o,  ligue  4,  au  lieu  de  :  arbitrairement,  lire  :  arbitrairement;  et,  au  bas  de  la  page,  ajouter  le 
renvoi  suivant  : 
L'imitation  ainsi  définie  est   celle  que   les  Traites    dénomment   lialiitueltenient   régulière  ou  contrainte,  mais  il 

en   existe   beaucoup    d'autres   espèces  ;   ce   qui    eu   forme    le   fondement   malliéinali(|uu   ayant   ('té   exposé   plus   haut 

(Contrepoint,   n°'  11!)  et  suiv.),   on   n'y  reviendra  pas  ici   et  l'on   se   liornera  k  étudier  le  cas  particulier  du  canon 

perpétuel. 

Page  481,  n"  S2S.  ligne  2.  nu  lieu  de  :  sans  subir  l'influence  d'aucune  barmonie  concomitante,  lire  :  ,  ou 

tout  au  moins  sans  sul)ir  rinllueiice  d'une  liarmoiii(;  tempérée. 
Page  48a,  ligne  ig.  au  lieu  de  :  par  sou  entourage,  lire  :  par  la  nullité  même  de  son  entourage. 
Page  554,  n"  i)98,  ligne  4.  «"  '"'"  ''<■  •'  dans  l'autre,  lire  :  on  l'autre. 
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